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Resumo 
 
 
Este estudo propõe compreender a arte como prática livre de fronteiras e 
processo inerente à própria condição do ser autónomo.  
Procurou-se encontrar forças que conduzem à dissolução da arte na esfera da 
existência utilizando alguns conceitos do pensamento de Friedrich Nietzsche e de 
Joseph Beuys como energias condutoras da interacção entre arte e vida. 
 
Palavras-chave: Independência Artística, Ser Autónomo, Dissolução da Arte, Arte e 
Vida   
  
 
 
 
 
Abstract 
 
 This research proposes an understanding of art as a practice free of boundaries 
and a process inherent to the very condition of the autonomous being. 
 We tried to find elements that lead to dissolution of art in the sphere of existence 
using concepts of both Friedrich Nietzsche and Joseph Beuys’ thought as conductive 
energies of the interaction between art and life. 
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Introdução  
 
 
 
 
 
A presente dissertação decorre do entendimento da arte como uma caixa aberta 
na qual o artista coloca as suas vontades e necessidades enquanto indivíduo. 
 Não se pretende neste trabalho, desenvolver uma qualquer reflexão de ordem 
filosófica mas apenas verificar a possibilidade de aplicação de alguns conceitos da 
filosofia Nietzscheana à concepção Beuysiana de Arte. 
 A tese é constituída por duas partes: na primeira parte enquadramos a arte na 
segunda metade no século XX, tentando compreender as relações entre a arte e a vida 
pelo que consideramos o grupo Fluxus e Joseph Beuys como impulsionadores da 
abolição de fronteiras entre estas duas dimensões. Numa espécie de conclusão desta 
primeira parte reflectimos sobre uma possível concepção antropológica da arte e a sua 
dissolução na esfera da existência.  
 A segunda parte inicia-se com uma referência à transmutação de valores tal 
como Nietzsche a defendeu e, consequentemente, demonstrar a necessária libertação do 
indivíduo. É também considerado o olhar do filósofo em relação à arte, concluindo com 
uma tentativa de cruzamento entre alguns pontos de vista do pensamento de Nietzsche e 
a obra/pensamento de Joseph Beuys. Propomos assim demonstrar de que forma entre 
estes dois autores encontramos forças que podem conduzir à interacção arte e vida.  
A metodologia adoptada orientou-se essencialmente pela análise bibliográfica e 
investigação ao nível dos recursos electrónicos disponíveis. 
Defendemos que do diálogo entre o artista e o real deverá resultar o fim da 
separação entre a arte e a vida. Tal facto pressupõe o fim de barreiras disciplinares e a 
abertura de novas portas para o pensamento artístico. Será assim possível uma 
concepção antropológica da arte e a sua dissolução na esfera da existência. 
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I PARTE 
Arte e Vida 
 
1. A Arte na Segunda Metade do Século XX 
 
 
 
No início da segunda metade do século XX o campo artístico encontra-se 
instável devido a diversos factores tais como a fragilidade dos discursos totalizantes e a 
insuficiência manifesta das teorias estéticas.  
A arte promove o afastamento de atitudes que imponham limites criativos, 
recusando fronteiras entre as diferentes práticas artísticas. Conceitos como obra de arte, 
movimento ou estilo são problematizados questionando-se o seu significado e o modo 
como estes actuam na criação artística. A cena artística nas últimas décadas encontra-se 
esgotada, tanto ao nível dos suportes e materiais artísticos utilizados até então, como da 
convencionalidade de espaços. Assim se opta por espaços alternativos e não 
tradicionais, destes deixando de depender a validação da obra. O espaço de exibição 
variaria entre o interior ou exterior, uma rua ou uma galeria. A necessidade da obra de 
arte em questão decidiria o local mais adequado à sua “exposição” criando assim uma 
interacção com o meio envolvente e dele se tornando parte integrante. A actividade 
artística abre novas perspectivas, não de ruptura mas sim de uma necessidade de 
coexistência entre várias linguagens e pontos de vista. 
Esta expansão territorial afecta também o campo de interacção entre a obra e o 
público. Uma grande parte da arte que protagoniza a segunda metade do século XX 
resulta de uma acção directa perante o público que o conduz a uma “imediata ligação 
espacio –temporal, daí resultando a ligação directa entre produção e recepção” 1. O 
público é convidado a participar no acto artístico podendo ser confrontado com a 
provocação, o choque ou o escândalo. Por outro lado pode ser convidado a ser passivo 
ou apático dependendo da sua procura de comunicação: Os anos 60 viram ironia, 
provocação, actos inovadores e surpreendentes propostas plásticas […] a serem 
                                                 
1 V.V. A.A. – Behind the Facts. Interfunktionrn 1968-1975 Barcelona/ Porto ;Ediciones Poligrafa/ 
Fundação de Serralves, 2004, p.73. 
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defendidas, expostas e multiplicadas. A sociedade estava a mudar tal como a realidade. 
Uma nova explicação tornou-se necessária2 Assim, a expansão territorial abrange 
também o artista que nas suas obras declara a sua própria natureza convertendo-a em 
parte essencial na peça: Ele aparece sucessivamente como mágico, que nunca suja as 
mãos; como xamã com poderes de cura guardião de mitos, como curador de um museu 
ficcional e historiador da sua própria história; como gerente do palco da sua própria 
destruição […] 3 
Andreas Huyssen coloca a seguinte questão: Quais eram as conotações do termo 
Pós Moderno nos anos 60? Adiantando que a pretendida ruptura pós moderna com o 
passado foi entendida como uma perda: a reivindicação da arte e da literatura da 
verdade, o valor humano parecia exausto, a crença no poder constituinte da 
imaginação moderna simplesmente um novo engano ou então como uma nova 
libertação do instinto e da consciência. O autor refere que a visão geral que vê os anos 
60 como parte integrante da modernidade ou até mesmo do romantismo não consegue 
ver o carácter americano do pós - modernismo. 
Os anos 60 e 70 posicionaram-se criticamente face à visão modernista. Lutando 
contra o carácter elitista que se fazia sentir, o artista da década de 60 esforça-se por 
utilizar a herança da vanguarda europeia de um modo reanimado, oferecendo um molde 
americano na direcção de Marcel Duchamp, John Cage e Andy Warhol. Estes artistas 
tentam reduzir a distância que se abriu entre a arte e a vida, seja introduzindo a 
realidade na arte seja arte na realidade, passando a integrar, por exemplo, objectos 
quotidianos na realização de obras desenvolvendo uma não pretensão artística para que 
estas características adquirissem força: o pós modernismo dos anos 60 e 70 rompeu ou 
criticou uma certa visão do modernismo. Contra o modernismo elitista, codificado das 
décadas, codificado das décadas precedentes, o pós modernismo dos anos 60 tentou 
revitalizar a herança da vanguarda europeia e dar-lhe uma forma americana em torno 
do que se poderia chamar o eixo Duchamp-Cage-Warhol4. A fase dos anos 60 começa a 
desvanecer dando lugar à década de 70 caracterizada por um lado pelo abandono do 
carácter crítico, reivindicativo e transgressor e por outro lado um pós modernismo 
alimentado pela resistência e pela crítica, influenciado por acontecimentos político -
sociais que marcaram a sociedade e cultura contemporâneas.    
                                                 
2 V. V. A.A – Behind the Facts. Interfunktionrn 1968-1975…p.69 
3 V.V. A.A.– Behind the Facts. Interfunktionrn 1968-1975…p.77 
4 V.V. A.A. – Modernidad Y Posmodernidad. Madrid: Ed.Cátedra, 1987, p.2. 
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 A integração da arte e da vida é associado à contra institucionalização para com 
a designada arte culta, transformando-se numa base inspiradora para o desenvolvimento 
do trabalho criativo dos artistas americanos: contrariamente à intenção da vanguarda 
de fundir a arte e a vida, o modernismo sempre esteve ligado à noção tradicional da 
arte autónoma, à construção da forma e do significado, ao estatuto especializado da 
Estética. Foi este radicalismo específico da vanguarda (reintegrar Arte e Vida) dirigido 
contra a institucionalização da arte culta como discurso de hegemonia, aquela que se 
autorizou a si mesmo como fonte de energia e inspiração para os pós modernos 
americanos dos anos 60.5  
Validando a cultura popular em oposição ao cânone da arte culta é possível 
constatar que a visão americana dos anos 60 conciliava diversas características da 
vanguarda tais como a atitude iconoclasta e a reflexão acerca do lugar da arte na 
sociedade moderna. A  pós -  modernidade americana latente nos anos 60 pode ser 
assim entendida, segundo Huyssen, como uma vanguarda americana e simultaneamente 
funcionar como a última cartada da vanguarda internacional. Este autor refere ainda que 
a década que se seguiu aos anos 60, devido a vários acontecimentos culturais, 
demonstra características peculiares merecendo uma explicação distinta da década 
anteriormente descrita. As transformações culturais oferecidas pelas tendências pós 
modernistas podem ser pensadas como consequência de adaptações a novas realidades, 
como por exemplo a era tecnológica. É apreciado um novo entusiasmo pela estética 
tecnológica: o que a fotografia e o cinema tinham sido para Benjamin e Brecht naquela 
época, seria a televisão, o vídeo e o computador para os profetas da estética 
tecnológica […].6  A característica vanguardista da arte parece ter-se esgotado na 
década de 70 sendo essa a principal característica que permite caracterizar a década de 
70 como uma década verdadeiramente pós moderna: o termo pós moderno conseguiu 
aceitação nos anos 70. Os acontecimentos culturais dos anos 70 são suficientemente 
singulares para merecer uma descrição separada. A maior diferença parece ser o facto 
da retórica do vanguardismo ter caducado durante os anos 70, de forma que só aí se 
pode falar de uma cultura genuinamente pós-moderna e pós vanguardista7  
Esta ânsia tecnológica da década de 70, deu também lugar a um presente mais 
apático e disperso comparativamente aos anos 60. Esta década encontra-se fora da linha 
                                                 
5  V.V.A.A. – Modernidad Y Posmodernidad… p.4 
6  V.V.A.A. – Modernidad Y Posmodernidad…p.5 
7  V.V.A.A .– Modernidad Y Posmodernidad… p.6 
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que possibilitava caracterizar determinada prática. Noções como anti-arte e negação da 
arte vão desaparecendo e perdendo o peso que caracterizava a arte dos anos 60. Neste 
período, o que constituía a base da década anterior transforma-se ou simplesmente 
desaparece. Encontramo-nos perante uma diluição da arte precedente tornando-se difícil 
criar uma linha de estilos como anteriormente era possível observar (pop, op, cinética, 
minimal e conceptual). Assistimos agora a uma vaga de ideias que resulta num vasto e 
híbrido leque de práticas e comportamentos artísticos: a situação dos anos 70 parece 
caracterizar-se por uma maior dispersão e disseminação das práticas artísticas, pelo 
assalto de ideias. Os estilos modernistas não foram abolidos na actualidade mas como 
observou um crítico de arte, continuam a desfrutar de uma espécie de média vida na 
cultura de massas […]8  O artista parece já não se encontrar tão preocupado em 
distinguir a elite das massas: as diversas actividades artísticas encontram-se com a 
cultura popular associando-a também a estratégias modernistas ou vanguardista.  
Neste sentido, os artistas procuram a capacidade exploratória subjectiva da arte que se 
aproximará, até aos nossos dias, de problemáticas multiculturais desde o sexo, o género, 
a etnia, local/global, centro/periferia, ou a negação de cânones culturais 
estandardizados, dando lugar ao aparecimento de diferentes formas e modos: na arte e 
na vida.9 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
8  V.V.A.A .– Modernidad Y Posmodernidad… p.7. 
9  V.V.A.A. – Modernidad Y Posmodernidad… p.8. 
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2. O Grupo Fluxus 
 
 
 
Fluxus, grupo internacional que se afirma a partir de 1961, transporta na sua 
designação o sentido de modificação, transformação e esvaziamento. O termo latino flux 
é utilizado por George Maciunas (1931-1978), fundador do movimento, para anunciar 
uma publicação que reflecte o estado de fluxo em que todas as artes se fundem e 
modificam obtendo uma relação de purgação, isto é, de purificação:  
Purgar o mundo da doença burguesa, ‘intelectual’, cultura profissional e 
comercializada. PURGAR o mundo da arte morta, da imitação, da  arte artificial, da 
arte abstracta, da arte ilusionista, da arte matemática, - PURGAR O MUNDO DO 
‘EUROPANISMO’! [...] Promover uma inundação e uma maré revolucionária na arte, 
promover a arte viva, a anti-arte, promover a REALIDADE NÃO ARTÍSTICA a ser 
entendida por todos, não somente críticos, diletantes e profissionais.10 
Internacional por vocação, o grupo Fluxus abarca artistas de diversas 
nacionalidades: os americanos George Maciunas, John Cage e George Brecht, o coreano 
Nam June Paik, a japonesa Yoko Ono, o francês Ben Vautier, os alemães Wolf Vostell 
e Joseph Beuys, entre outros. Valorizando a criação colectiva, opondo-se aos valores 
burgueses, às galerias e ao individualismo o grupo tornou-se muito ecléctico integrando 
diferentes linguagens como a música, o cinema e a dança manifestando-se 
essencialmente através de instalações, performances, happenings, entre outros meios 
inovadores da década de 60. 
O movimento dadaísta e a obra de Marcel Duchamp foram referências 
fundamentais para o desenvolvimento do grupo sendo a contestação dos valores 
estabelecidos e o estilo anarquista as características que mais sobressaem. Apesar da 
sugestão Duchampiana conseguimos, no entanto, encontrar um grande afastamento. 
Fluxus procurava inserir a arte no quotidiano das pessoas sugerindo que todos deveriam 
compreendê-la. Assim, o pensamento do grupo inverte a proposta de Duchamp que, ao 
invés de introduzir o quotidiano na arte, dilui a arte no quotidiano.  
 Cruzando diferentes linguagens artísticas, os elementos do grupo procuraram 
ampliar o seu território, os seus instrumentos e os seus meios de expressão realizando 
                                                 
10 George Maciunas - Manifesto Fluxus. http://www.artnotart.com/fluxus/gmaciunas-manifesto.html 
[consultado a 3 Janeiro 2011] 
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obras com um espírito provocatório/crítico, polvilhadas com humor visando uma 
transformação cultural política e social através da arte. É neste sentido que podemos 
referir uma influência como o Construtivismo Russo, que também reflectia sobre a 
função social e política dos artistas. 
 Assim, Fluxus trata-se, segundo quem o protagonizou, de um estado de espírito, 
de um modo de vida embebido de um pensamento ambicioso: Hoje em dia existe um 
enorme interesse mas também uma enorme confusão relacionada com o movimento 
Fluxus; Existem aqueles que mantêm teorizações sobre Fluxus. Eles dizem que depois 
do Dadaísmo e de Duchamp, Fluxus é “o movimento mais radical”[…] Aqueles que 
dizem que o movimento Fluxus apenas consiste em crianças mimadas que fazem arte 
declarando que são contra a arte, que esperam ganhar fama dizendo “nós somos 
contra a fama”[…] aqueles que dizem, está bem, Fluxus é algo louco, mas mesmo 
assim é melhor que aqueles que produzem obras artísticas para uma sociedade 
consumista[…] aqueles que dizem que Fluxus contradiz-se, que consiste em falhanços 
que só agora parecem ter sido bem sucedidos, estrelas anti-arte;[…] Fluxus não é a 
produção de objectos, de artigos artesanais para serem usados em salas de espera de 
dentistas como decoração. Fluxus não é profissionalismo, Fluxus não é a produção de 
obras de arte, Fluxus não é mulheres nuas, Fluxus não é Pop Art, Fluxus não é 
Expressionismo Alemão […] NÃO. Fluxus é o “evento” de acordo com George Brecht 
[…]Fluxus é a criação de uma relação entre vida e arte, Fluxus é mordaça, prazer e 
choque[…]11 
Esta rede internacional de artistas uniu-se através de vários objectivos que 
partilhavam: igualdade de campos culturais (erudito/popular), arte sem pretensões, 
aberta ao insignificante, arte à primeira vista sem valor de mercado. Improviso, fluidez, 
efemeridade -isto é a vida - foram adicionados a um processo criativo que inicialmente 
já propunha o público como colaborador e autor. 
  Na década de 60, a arte e a cultura eram dominantemente legitimadas pelas 
estruturas de poder, como por exemplo, o mercado. Contra este estado de coisas, Joseph 
Beuys (1921-1986), figura central artística na Europa do pós 2ª guerra, defendia que a 
arte necessitava de ser revolucionada devido ao estado de incompreensão a que tinha 
chegado. Em 1962, Beuys conhece o artista Nam June Paik (pai da arte vídeo e que 
integrava o movimento Fluxus) e apresenta-se com o grupo Fluxus no ano seguinte.  
                                                 
11 Ben Vautier - Text on the Fluxus. Fluxus Subjectiv catalogue, 1997 
http://www.artnotart.com/fluxus/bvautier-textonthefluxus.html [consultado 2 Maio 2010] 
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Com outros elementos como Maciunas, Vostell e Brecht, Beuys fortalece a sua visão da 
arte e da sociedade através de diversas acções realizadas, encontrando a sua maneira de 
actuar artisticamente: o “palco” e o contacto com o público passam a ser fundamentais 
para conseguir alcançar os seus objectivos.  
De facto, as acções protagonizadas pelo grupo, não só ampliaram o campo da actividade 
artística como pensaram a arte num diálogo o real, mas um real que existe fora de um 
fechamento da arte a correntes e conceitos pré-estabelecidos.12 Sendo a separação entre 
arte e vida algo a combater, sendo esta uma tarefa essencial de Beyus, torna-se 
necessário para o compreender, que cruzemos o seu passado individual com a sua 
multifacetada herança artística. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
12 Joseph Beuys – Cada Homem um Artista. Porto: 7nos, 2010, p.33. 
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3. A Vida é Arte e Arte é Vida 
 
 
 
Foram várias as formas encontradas pelos artistas interessados em questionar os 
muros estéticos e exprimir a sua determinação criativa. De publicações de livros e 
revistas até à realização de performances e happenings .  
 Wolf Vostell (1932-1998), artista integrado no grupo Fluxus, pioneiro com Paik 
da arte vídeo, torna-se um dos poucos artistas alemães com visibilidade internacional. A 
sua capacidade inovadora envolve toda a sua obra artística, não se limitando a seguir 
determinados estilos artísticos. Membro do grupo Fluxus, compreende a importância da 
criação em todas as esferas da vida. Para além da criação da técnica decollage, a acção 
social é uma das preocupações deste artista. Por exemplo, todos os sons se tornam 
música, todo o ritual da vida é acompanhado de sons interiores e exteriores do corpo 
humano13. A criação de música estética14composta por repetições, desenha a acção 
visual e simultaneamente descompõe a vida. A necessidade de cruzar o caminho 
artístico com a vida criando um só percurso, leva não só Vostell à eliminação das 
fronteiras artísticas mas também à construção de novas formas de vida descobrindo-se a 
si próprio: A arte conceptual décoll/agista-fluxista livra-nos de nós próprios e não, 
como antes, dos outros.15 
Yoko Ono (1933), uma outra artista que integrou o grupo Fluxus, é das poucas 
mulheres a entrar na cena artística. O grupo comporta um elevado número de presenças 
femininas nada usual na arte ate então. Com a sua livre expressão artística, Ono esteve 
interessada na procura da liberdade, o que a leva a estar ligada a preocupações como a 
posição da mulher no mundo e a grupos “minoritários” vítimas de discriminação. 
Uma das suas obras mais emblemáticas, Cut Piece de 1965 vai de encontro às 
suas crenças enquanto ser social. A peça consiste na presença da artista em palco 
convidando o público a cortar a sua roupa até se encontrar despida. O objectivo prende-
se com a luta contra o sexismo, exploração sexual e a libertação da mulher e do seu 
papel até então vivido. Através destes dois exemplos é possível imaginar até que ponto 
a arte e a vida se tocam - a vida é arte e a arte é vida. Mas com Joseph Beuys esta 
                                                 
13 Wolf Vostell – Arte Ensena Vida. Madrid: Instituto Aleman, 1986, p.5. 
14 ibid; ibidem 
15 ibid; ibidem 
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percepção ainda é mais evidente pelo que é necessário compreender a importância 
biográfica de um artista como ele. 
Joseph Beuys nasce em Krefeld (Alemanha) a 12 de Maio de 1921. A sua mãe 
Johanna Hülsemann, foi a principal responsável pela transmissão do gosto pelas 
ciências naturais. Na sua adolescência, Beuys andava de um lado para o outro como se 
fosse um pastor de ovelhas anotando as suas observações sobre as plantas, as árvores, as 
ervas e, em casa dos seus pais, forma uma colecção botânica e constrói um pequeno 
zoo. O artista ainda partilhava um enorme gosto pela música tendo mesmo estudado 
violoncelo e piano durante anos. 
Beuys, durante uma queimada de livros ordenada pelos nazis, consegue salvar 
um catálogo que continha reproduções de esculturas de Wilhelm Lehmbruck (1881-
1919), um artista alemão que acabará por o marcar profundamente. Nenhum outro 
escultor suscitou tal influência na sua vida, seja ele Rodin ou Giacometti. Esta 
influência que Lehmbruck teve em Beuys deve-se ao facto de conseguir tocar na noção 
de plástica que o artista alemão tanto admirava. 
Em 1940, quando Beuys decide seguir o bacharelato com o objectivo de chegar 
a pediatra é chamado para a área militar, juntando-se à força aérea. Na verdade Beuys 
não foi obrigado a tornar-se militar, o artista utilizou a sua inteligência “juntando-se de 
livre vontade” antes de ser chamado a juntar-se forçadamente o que o levaria a atingir 
patamares superiores dentro daquela organização. É na força aérea que desenvolve uma 
grande amizade com Heinz Sielmann (1917-2007). O alemão que estudou biologia e 
zoologia e rodou diversos documentários, foi uma grande fonte de conhecimento de 
onde Beuys pôde saciar a sua sede bebendo dela na época da guerra. Os dois, nos seus 
tempos livres, faziam excursões observando a natureza, trocando saberes, tomando 
notas, alimentando os animais famintos. 
Para contar a história de Beuys é necessário seguir a linha militar referindo o seu 
abençoado acidente de avião na Criméia, no inverno de 1945, quando uma tempestade 
de neve se fez sentir derrubando o avião que não se consegue manter no ar. O artista 
sobrevive e, segundo os seus depoimentos16, graças a um grupo de tártaros nómadas que 
descobrem os restos do avião enterrados na neve, resgatam Beuys gravemente ferido 
levando-o de seguida para as suas tendas. Durante oito dias o artista alemão permanece 
inconsciente enquanto os tártaros o tratavam com remédios caseiros utilizando gordura 
                                                 
16 Joseph Beuys – Cada Homem um Artista. Porto: 7nos, 2010. p.14. 
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animal para sarar as feridas, envolvendo-o em feltro ao mesmo tempo que era 
alimentado à base de queijo, requeijão e leite. 
Será esta história de sobrevivência a maneira que Joseph Beuys arranjou para 
legitimar o seu trabalho artístico? De facto, o testemunho de Beuys tornou-se muito 
controverso sendo acusado de mistificar a sua biografia em proveito futuro. A verdade é 
que existe uma verdadeira intencionalidade por parte de Joseph Beuys quando a sua 
versão é escrita e utilizada como suporte de apresentação da retrospectiva em Nova 
Iorque no Guggenheim Museum, em 1979. Sendo uma invenção, como eu ambiciono 
que seja, e como testemunhas afirmam ser, Beuys demonstra mais uma vez o seu alto 
nível de inteligência conseguindo unir todos os aspectos da sua vida de maneira a 
alcançar o seu objectivo, obtendo os elementos que se podem alastrar a toda a 
sociedade, de forma a fazer tremer a consciência do indivíduo comum. 
Em 1947, Beuys inicia os estudos na Academia Nacional de Arte de Dusseldorf 
em artes plásticas, apesar de toda a vocação para as ciências naturais, onde conhece e 
tem como professor Ewald Mataré17. Visto como um professor severo e inflexível, 
Mataré mantinha uma relação de amor-ódio com o artista mas, apesar da sua 
personalidade vincadamente rígida, o professor tinha por Beuys uma grande admiração 
reconhecendo nele capacidades extraordinárias que o possibilitavam chegar mais longe. 
Mataré reconhecia que Beuys desenhava e esculpia através de um impulso que não se 
igualava aos restantes alunos. Ambos faziam um esforço para experimentar algo que 
dissesse respeito à natureza animal mas com determinadas diferenças, pois Mataré 
desejava experienciar tudo, seja animais como a vaca ou um gato mas, com Beuys o 
objectivo era muito específico utilizando o veado, o alce, a ovelha, a lebre e a abelha.  
Quando ainda membro da juventude hitleriana, Beuys lê Rudolf Steiner (1861-
1925)18. Em 1918, Steiner defende como núcleo de ideologia antropológica a divisão 
tripartida do organismo social. O estado deveria ser divido em três, uma tripla divisão 
do estado num sistema espiritual, político e económico onde o princípio regulador seria 
a igualdade para todas as pessoas. Portanto, o filósofo acreditava na missão das almas 
individuais do povo, isto é, cada indivíduo teria uma missão específica. Esta divisão e 
esta confiança no indivíduo serviram para dar ao artista alemão uma firmeza poderosa à 
sua conceptualização intelectual. 
                                                 
17 Ewald Mataré (1887-1965) foi um pintor e escultor alemão.  
18 Rudolf Steiner foi filósofo, educador, artista e esotérico. Foi o fundador da Antroposofia, da Pedagogia 
Waldorf, da Agricultura biodinâmica, da Medicina antroposófica e da Euritimia. 
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Seja na sua infância, na guerra, nos estudos artísticos ou no acidente aéreo existe 
sempre uma ligação: a paixão pelos animais. Desde a sua infância, quando imaginava 
ser um pastor com um rebanho imaginário, até à sua passagem pela vida militar, os 
animais tornaram-se um elemento essencial para a construção da sua obra escolhendo 
como seus predilectos, como já referi, a lebre, a ovelha, o alce e a abelha tendo cada um 
o seu significado: o cisne relaciona-se com a sua terra natal; o alce desde os tempos 
primitivos liga-se à ideia dos poderes mágicos, mais concretamente, o corno de alce 
queimado simboliza a força contra a magia negra. Assim, com esta pequena 
especificação acerca do significado destes dois animais reparamos o interesse que o 
artista tem em expressar as energias psíquicas e espirituais dos animais e estabelecer 
conexões entre o comportamento animal e o comportamento humano. 
Seguindo o pensamento que estabelece analogias entre o animal e o ser humano 
podemos eleger a abelha como o animal de especial destaque na obra de Joseph Beuys. 
Steiner, uma referência para Beuys citada anteriormente, nas suas conferências referia-
se à abelha como um animal sagrado devido a todo o seu trabalho permitir reconhecer o 
princípio humano. O corpo humano, segundo Beuys19 é praticamente um enxame, uma 
colmeia. As abelhas são extremamente organizadas e cada uma é responsável por uma 
função. Tal como na colmeia, também no corpo humano existem funções diferenciadas, 
cada órgão possui uma funcionalidade. O sangue que circula no nosso corpo faz o 
mesmo trabalho que a abelha na colmeia. O artista convida-nos a pensar que abelha não 
se trata de um indivíduo na sociedade mas sim de uma célula do corpo humano que 
possui uma função e sem ela seria impossível ter o corpo social completo – organismo 
social. Como consequência da adoração da abelha, existe uma adoração por outro 
elemento, o mel. Produzido pela abelha, o mel na antiguidade é utilizado em 
tratamentos terapêuticos considerado num contexto mitológico é uma substância 
espiritual portanto motivo de adoração como uma dádiva. 
Por último, à lebre (outro componente fundamental na obra de Beuys) foi 
atribuída uma relação directa com o nascimento e consequentemente uma relação com a 
mulher e com a menstruação. A sua fertilidade, a sua capacidade para se camuflar 
tornou a lebre num animal querido pelo artista. 
Mataré, Steiner, Sielmann, Lehmbruck, Segunda Guerra Mundial e animais: 
estavam reunidas todas as influências exteriores para iniciar a construção do seu 
                                                 
19Heiner Stachelhaus – Joseph Beuys. Barcelona: Parsifal Ediciones, 1990. p.65. 
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pensamento/obra artística. Difícil de igualar, Joseph Beuys consegue estar entre os 
poucos artistas que avançam na arte, inovando-a, trazendo para o seu campo uma nova 
matéria de conceptualização. 
 Amarrado a forças intelectuais, Beuys tem a capacidade de converter a arte 
numa atitude capaz de produzir pensamentos, articulando o seu legado artístico com 
objectivos políticos e sociais. Com o objectivo de provar a autonomia de um 
pensamento independente, o artista alemão utiliza como matéria-prima da sua obra o 
indivíduo e o seu respectivo papel dentro de uma determinada organização social. A arte 
deveria então expressar-se em todos os campos da vida agindo de maneira a 
consciencializar o sujeito preso a frustrações criativas, de maneira a ser desenvolvida a 
sua capacidade auto-determinadora, o que conduziria à mudança.  
Neste sentido, o processo de criação, tal como o processo de organização do 
pensamento, serve de base inicial ao conceito de escultura. As ideias eram consideradas 
uma forma criativa do pensamento, logo o pensamento é igual a escultura. 
A sua obra pode ser entendida como um manifesto, isto é, um texto de uma 
essência persuasiva, uma declaração pública de princípios e intenções, que tenciona 
alertar para um problema ou fazer a denúncia pública do problema. Destinando-se a 
declarar um ponto de vista e/ou denunciar um problema, a obra do artista alemão é um 
texto físico, um texto de acção que tem presente os elementos indispensáveis de um 
manifesto: titulo, identificação do problema, local, data e simpatizantes ou não da causa, 
isto é, público. A arte de Beuys não tem um fim em si mesma, não se trata da arte pela 
arte como Clement Greenberg desejava que a arte fosse. Este autor – o oposto de Beuys 
- considerava que arte era definida pela sua pureza artística, pureza obtida através da 
exploração de uma disciplina por aquilo que lhe é específico e a distingue das outras 
disciplinas pretendendo redefinir a história da arte como a história da pureza de um 
certo purismo artístico. Defende que a arte deve expressar artisticamente a própria 
experiencia artística do mundo deixando de lado os valores e princípios de carácter não 
artístico como por exemplo de ordem política ou religiosa. De uma maneira mais 
exacta, a arte deve desenvolver-se através da procura da sua própria liberdade. A teoria 
de Greenberg conduz a um fechamento da arte sobre si mesma não permitindo a 
construção de pontes que liguem outras linguagens e experiências. A arte transforma-se 
em algo sagrado e impenetrável face ao conhecimento exterior. Contrariamente ao que 
Greenberg adopta como modelo da arte, Beuys utiliza a arte de uma maneira muito 
genuína e afectiva sendo algo produzido do interior para o exterior: regresso ao interior 
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terminando o ciclo no exterior. A acção estética realizada pelo artista deve fazer mover 
o indivíduo que a observa alertando-o primeiramente para as suas capacidade fazendo 
com que este produza algo capaz de libertar o ser humano de característica submissas 
que o condicionavam. 
Beuys, no prosseguimento da construção do seu processo artístico “encontra” 
Marcel Duchamp (1887-1968), uma referência de peso mas questionável por parte do 
artista alemão. Apesar de reconhecer a importância de Duchamp no que diz respeito à 
contestação da arte, Beuys não concorda com o conceito de anti-arte, defendendo que 
este é apenas uma estagnação. Fruto desta crítica, Joseph Beuys no dia 11 de Dezembro 
de 1964 realiza uma efémera acção em que elementos como óleo, papel, tinta, 
chocolate, feltro e fotografias se transformam num todo onde o artista escreve: Das 
Schweigen von Marcel Duchamp wird Uberbewertet (O Silencio de Marcel Duchamp 
está sobrevalorizado). Esta acção não significa que o artista é indiferente ao acto de 
Duchamp, como já referimos, mas sim que não quis ceder à duplicação do silêncio.  
Beuys preferiu tirar partido das consequências do silêncio protagonizado pelo 
autor da Roda de Bicicleta atirando uma pedra ao espelho que reflectia repetidamente o 
acto de Duchamp com um desejo ardente de quebrar a linha de arrastamento dessa 
acção. Ambos desenvolveram as suas obras em extremos, mas é possível dar asas ao 
ditado popular que refere a atracção dos opostos. O silêncio é algo que não pode existir 
no território artístico de Beuys e tal como o movimento barroco abolia os espaços 
vazios, Beuys abolia o silêncio preenchendo toda acção com o seu pensamento 
estetizado. Se por um lado, Marcel Duchamp se fazia ouvir pelo seu silêncio 
ensurdecedor, Beuys fez questão de abafar o silêncio do autor da Fonte substituindo-o 
por um barulho intelectual de progressão, o seu próprio pensamento. 
Joseph Beuys pode ser visto como um pretensioso. A verdade é que o artista 
tinha a noção do poder e valor dos seus pensamentos e actos, portanto tudo o que este 
artista contestatário disse ou fez soava a pretensão, revelando-se talvez o seu carácter 
convencido naquilo a que definiu como sendo a sua melhor obra de arte: a criação do 
conceito ampliado de arte.20 Protagonista de máximas como Cada homem é um artista 
e Libertar as pessoas é o objectivo da arte, portanto a arte para mim é a ciência da 
liberdade levam-no a passar de pretensioso a louco pois torna-se difícil a tarefa de 
descortinar todo este género de discurso sem duvidar da credibilidade do individuo. 
                                                 
20  Heiner Stachelhaus – Joseph Beuys. Barcelona: Parsifal Ediciones, 1990, p.74 
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Quando o artista profere a expressão cada homem é um artista, ao contrário do 
que aparenta significar, não tem como intenção dizer que todos os indivíduos são 
pintores, etc. O que Beuys pretende realçar é as faculdades criativas que cada sujeito 
possui, alertando-o para o aperfeiçoamento das mesmas. Sendo a criatividade uma 
capacidade humana associa-se ao conceito ampliado da arte e à ciência que se preocupa 
com o estudo do homem e da humanidade de uma maneira geral, isto é, abrangendo 
todas as dimensões: a Antropologia. Tudo o que diz respeito ao humano está contido no 
conceito ampliado da arte seja a política, a ciência, a fisiologia etc. O conceito ampliado 
de arte deve ser entendido como uma fórmula básica e não como uma teoria21 pois uma 
fórmula é uma forma ou um caminho que proporciona chegar a determinado sítio 
atingindo um objectivo: Todo o saber humano provem da arte, o conceito de ciência 
desenrolou-se partindo do acto criativo. Assim, só o artista criou a consciência 
histórica. Trata-se decididamente de experimentar o figurativo na historia […] a 
historia deve ver-se de forma plástica. A história é escultura22. 
A expressão anteriormente indicada, cada homem é um artista, refere-se à 
transformação do organismo social onde cada indivíduo tem um papel podendo agir de 
maneira a realizar transformações. 
O conceito de plástica social de Beuys tem na sua essência uma grande 
importância, pois pôs em causa o conceito tradicional da arte. Aponta a obra artística 
criada pelo artista e reforça a educação artística do ser humano como aquilo que deve 
permanecer em primeiro lugar. O conceito ampliado de arte transportou consigo a 
oportunidade de por em marcha o processo que possibilita o renascimento da sociedade 
através da cura. É através desta possibilidade de cura que Joseph Beuys realça a plástica 
social através da abelha, pois sendo a plástica social um conceito que se relaciona com 
a noção de cooperação mútua, a abelha pode ser vista como o símbolo supremo da 
metáfora homem/animal pois numa colmeia, isto é, na sociedade, cada abelha se 
disponibiliza a realizar determinada acção para proveito de outras. Por assim dizer, os 
membros da sociedade devem trabalhar para os membros da sociedade, o indivíduo não 
deve trabalhar apenas para si, existindo uma noção de reciprocidade que abandona o 
individualismo. 
Ao conceito ampliado de arte Beuys associa o carácter calorífico: Isto levou-me 
a dizer que deve-se introduzir outro conceito de arte que se refere a todo mundo e não 
                                                 
21 ibid; ibidem 
22 ibid; ibidem 
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unicamente a uma coisa de artistas […] o homem é um artista no sentido de que ele pode 
configurar algo… e que no futuro será transformada naquilo que se domina de 
escultura de calor social. Isto superaria a alienação no mundo do trabalho; é também 
um processo terapêutico e ao mesmo tempo calor. Isto volta a relacionar-se de um 
modo muito claro com o princípio de fraternidade […].23 
Articulando o conceito calorífico com o princípio da evolução, o artista utiliza a 
gordura como o material mais adequado para constituir parte do seu pensamento. 
Dependendo da temperatura em que se encontra, a gordura pode derreter chegando ao 
estado líquido, ou a uma temperatura fria tornando-se sólida. Logo, a sua flexibilidade 
ganha uma força importantíssima na obra de Beuys. Este elemento plástico consegue 
abranger o conceito ampliado de arte na sua totalidade. Ela é flexível, fluida e 
dependendo do estado em que se encontra, sólida ou líquida, pode ser moldada, 
dilatando-se ou contraindo-se, estando em constante transformação, o que aliás veremos 
como condição primordial na Arte Povera24: Originariamente, utilizei a gordura para 
por em marcha uma discussão. Esse material, facilmente moldável, interessava-me de 
maneira especial pelas suas reacções às mudanças de temperatura. Essa alteração tem 
um efeito psicológico: as pessoas percebem instintivamente que isso tem uma relação 
com processos que se desenvolvem no interior e também com sensações. Eu quero se 
discuta sobre as possibilidades da escultura e da cultura e do que estas significam, o 
que significa a linguagem, o que significa o desempenho humano e a criatividade […]. 
A gordura reforça a fórmula construída por Beuys pois servindo de metáfora 
para o organismo social representa o principio de movimento desejado pelo artista. A 
gordura, tal como o feltro, são elementos que Beuys encontra no seu, fantasioso ou não, 
acidente de avião na Crimeia. Este componentes utilizados pelos tártaros para salvar a 
vida do alemão servem agora para alertar para a necessidade de salvamento da 
sociedade constituindo uma dupla salvação do indivíduo. O feltro, elemento particular 
da indumentária do artista, é igualmente utilizado na sua obra artística dando mais uma 
vez a entender a não separação entre a arte e a vida. Utilizado como, por exemplo, 
envolver objectos, é um material produtor de energia. Esta produção de energia levaria 
                                                 
23 Heiner Stachelhaus – Joseph Beuys... p.80. 
24 Karin Thomas, – Beuys vor Beuys : trabajos tempranos. Colección Van Der Grinten : dibujos, 
acuarelas, estudios al óleo, collages. Palacio de Sástago, Zaragoza, 15 diciembre, 1989-14 enero 1990, 
Madrid: Casa del Monte, , 1990. p.24. 
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o homem e a sociedade a mudar e actuar isto é, a transformação crítica, a plástica 
social. 
Partindo do significado que Marcel Duchamp atribui à arte, igualando-a ao fazer, 
é possível encontrar uma referência primordial na obra de Joseph Beuys. Beuys 
desconstrói o poder da arte desviando-a da prática, actuando em territórios sociais e 
abrindo as barreiras a que a arte estava limitada. O artista coloca-se na frente de 
combate travando uma batalha contra a linguagem do poder e da arte:  […]assumindo 
um papel de dissidente, não só contra a linguagem, mas contra a linguagem do poder, e 
ainda mais inusitadamente contra o exercício desses poderes, transcendendo a critica 
hermenêutica da política de arte para fundar uma pratica critica de arte política25  
 Ao contrário de Duchamp que questionava a história da arte, Beuys utiliza a 
linguagem artística, não no mesmo sentido do artista francês, mas sim numa vertente 
social, onde o que lhe interessa é o homem e a sociedade envolvendo o seu pensamento 
de autonomia, liberdade e desconstrução de poder. Ao mesmo tempo que ataca o poder 
e a autoridade em geral, anulava o papel comum do artista alargando as fronteiras do 
meio artístico rompendo com o carácter individual do artista, questionando o papel do 
autor na peça artística através da noção colectiva do fazer plástico: A ruptura com a 
norma individualista do artista criador a solo, dessubjectivando o papel de autoria na 
obra de arte ao ampliar a pratica artística à criação colectiva, pressupôs o abandono 
do atelier e da galeria em favor da abertura do campus […]26 
 Ao longo do seu percurso artístico, entulhado em críticas e contestações, existem 
quatro acções que se destacam devido ao facto de constituírem uma síntese de algumas 
possibilidades de objecção que o artista alemão desejava: Kukei, Akopee-nein, Der Chef, 
I Like America and America Likes Me e Como Explicar Quadros a uma Lebre Morta.  
 Em 1964, mais precisamente a 20 de Junho, o artista “curandeiro” realiza a 
acção Kukei, Akopee-nein na Escola Técnica de Tchen. A intervenção realizada, 
coincide propositadamente com os 20 anos depois de uma tentativa de assassinato a 
Hitler demonstrando assim o poder da força intelectual que Beuys exercia com as suas 
acções. Interrompida por um grupo de jovens associados à direita conservadora que se 
apoderam do estrado, o artista é agredido na cara. Apesar de sangrar compulsivamente, 
levanta o braço direito com a intencionalidade de realizar o cumprimento típico nazi 
possuindo na outra mão um crucifixo. Ansioso por retirar aquilo que é nocivo e 
                                                 
25 Joseph Beuys – Cada Homem um Artista... p.42 
26 Joseph Beuys – Cada Homem um Artista… p.45 
18 
 
prejudicial na sociedade, tal como a época hitleriana, com esta acção o artista revela o 
seu carácter forte e superior perante tal situação de improviso, isto é, uma situação não 
planeada demonstrando ao público/sociedade qual a posição que deve exercer perante a 
vida. Contra noções convencionais de autoridade, especialmente contra noções de 
autoridade do mundo empresarial, Joseph Beuys realiza em 1964 a performance Der 
Chef na Galerie René Block em Berlim. Durante nove horas o artista manteve-se 
enrolado num cobertor de feltro instalado no chão de uma pequena sala à qual o público 
não tinha acesso, apenas sendo possível observar parte do espaço envolvente que 
abarcava um conjunto de elementos: gordura a um canto, duas lebres mortas e unhas 
cortadas. Junto de si, isto é, dentro do cobertor, Beuys tinha um microfone por onde 
emitia sons imperceptíveis com intervalos de tempo irregular, gerando loops de 
memoriais escravas: Tal como o efeito da ressonância do professor que “ladra” ao 
microfone, a emissão de um ruído indecifrável que vem do centro de um poder 
inacessível faz rememorar os discursos radioofonicos do Volksempfanger (“a rádio do 
Povo”), veículo da propaganda nazi que intoxicava os lares de toda uma geração 
alemã. A plausibilidade da metáfora acústica aumenta se levarmos em conta que os 
aparelhos radiofónicos da época provocavam distorções de recepção dos ruídos, 
reproduzidos como eco nos barulhos guturais emitidos por Beuys na experiencia 
artística Der Chef. 
 De facto existe uma questão pertinente a colocar: de que maneira Beuys, que 
tanto apelou à proximidade do público, se torna invisível nesta performance? Ao 
desaparecer com a sua imagem vigorosa confunde o público. Será a sua voz ou os seus 
sons parecidos com grunhidos suficientes para mover o público? A resposta é 
claramente positiva, não se trata de uma contradição por parte do artista como muitas 
vezes acontece ao longo da sua vida. De qualquer maneira, questionando ou não 
contradições por parte do artista a performance atinge o seu objectivo apontando as 
empresas como ditaduras do quotidiano das sociedades liberais que criam caminhos 
fascistas.  
A 26 de Novembro de 1965, Joseph Beuys realiza a peça Wie man dem toten 
Hasen die Bilder erklart (Como explicar quadros a uma lebre morta). Nesta acção o 
artista podia ser observado através de um vidro carregando os seguintes elementos: o 
rosto coberto de mel e ouro, uma lebre morta no seu regaço, numa sola da bota tinha 
presa uma placa de metal, na outra um pedaço de feltro. Ao seu redor encontravam-se 
quadros do artista. Durante a apresentação o artista vai explicando à lebre os desenhos 
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expostos nas paredes que o rodeavam. Este ilusório absurdo tem como objectivo 
demonstrar o embuste que o artista sentia por parte da arte proporcionando um 
esgotamento da espontaneidade espiritual anulando as fontes capazes de modificar a 
relação do homem com o mundo. Sentindo que o poder da arte como disciplina ou 
campo de conhecimento se tinha esgotado, era necessário actuar sendo a criatividade e a 
auto-determinação as armas que potenciavam a revolução tendo a seu favor a potência 
da força da qual brotavam. 
Em 1974, Beuys realiza a performance que mais contribuiu para a imagem de 
xamã pela qual era conhecido - I Like America and America Likes Me. A performance é 
iniciada no aeroporto de Nova Iorque. O artista, embrulhado em gaze, é levado por uma 
ambulância para René Block Gallery onde permaneceu fechado numa sala com um 
coiote durante três dias. Com a sua chegada à sala as gazes são substituídas por um 
manto de feltro ao mesmo tempo que segura um cajado. 
 Existem diversas teorias acerca desta performance de Beuys. Se por um lado é 
reconhecida a vítima na cultura americana, por outro o artista representa na performance 
uma  auto cura: Neste cenário, uma leitura imediata reconheceria a vítima na cultura 
americana traumatizada pelo eixo que vai da exterminação dos povos nativos à 
alienação causada pela sociedade do capitalismo avançado.[…] se a vitima e o 
terapeuta são a mesma pessoa, Beuys parece remeter para um processo de auto-
cura[…]27 
 Subscrevendo a opinião de Júlio do Carmo Gomes na introdução da obra Cada 
Homem um Artista, que elimina a hipótese que defende que quem aparece no aeroporto 
não é americano nem o artista alemão, é possível aceitar que quem aparece seja alguém 
sem identidade. Uma identidade que desapareceu devido à economia cultural 
globalizante.28 
 O pensamento de Beuys está associado à cura como caminho de redenção da 
sociedade. O artista representa o indivíduo para que este enfrente as dificuldades de 
forma a voltar a obter a liberdade que lhe foi roubada. 
 
 
 
                                                 
27 Joseph Beuys – Cada Homem um Artista ... p.53-54 
28 Joseph Beuys – Cada Homem um Artista … p.55 
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4. Uma Concepção Antropológica da Arte e a Dissolução da Arte na 
Esfera da Existência  
 
 
 
O alargamento de fronteiras entre disciplinas abre caminho a um cruzamento de 
práticas entre as quais a arte e antropologia. Está aberta a porta para o pensamento de 
uma concepção antropológica da arte. 
A antropologia, ciência que tem como objecto de estudo o homem em todas as 
suas dimensões, ocupa-se também da arte e da criação artística enquanto produção 
humana. Ambas se desenvolvem através do seu conhecimento e da sua observação. Se 
por um lado os antropólogos revelam as suas teorias através da análise escrita, os 
artistas demonstram predominantemente os seus conhecimentos através da sua 
capacidade criativa, usando os meios que melhor se adequam à sua vontade criadora. 
Verificamos uma quebra de barreiras com o objectivo de trabalhar e funcionar 
para além dos limites das disciplinas, oferecendo diversos pontos de vista que implicam 
áreas conceptuais mais alargadas para sobre eles pensar. O espaço encontra-se aberto 
para a realidade: A antropologia e a arte podem superar os limites que estão inerentes 
as suas práticas representacionais […] a antropologia e a arte podem trabalhar juntas 
a fim de oferecer soluções aos problemas que emergem de situações com problemas 
complexos.29 Ambas encontram na cultura o seu objecto de trabalho tendo esta, a 
possibilidade de ser vista e reconhecida através de dois elementos que podem 
complementar-se, assim criando uma ponte de conhecimento. Utilizando as técnicas 
antropológicas como a observação, o artista é conduzido ao reconhecimento de si 
mesmo através do Outro. 
Esta aproximação disciplinar é frutífera nos dois sentidos, pois envolve uma 
maior extensão do campo de reconhecimento do ser humano contribuindo para uma 
maior especificação do ser no sentido de o reconhecer e o inventar. A arte funcionaria 
assim como uma vertente da antropologia e vice-versa pois não deixam de ser um 
interface. Desta forma deviam interagir de forma cooperativa uma vez que o 
                                                 
29 Rika Allen – The Anthropology of Art and the Art of Anthropology – a Complex Relationship 
http://scholar.sun.ac.za/bitstream/handle/10019.1/2304/Allen,%20R.pdf?sequence=1 [Consultado a 21 
Agosto 2011] 
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conhecimento não deve ser redutor da natureza mas deve expandir a compreensão de 
aquilo o que é o ser humano.30 
O conhecimento está em todo o lado e pode ser encontrado de várias formas31 e 
no campo artístico o criador tomou atenção ao carácter forte do acto artístico. Lutando 
pela libertação do real no seu trabalho, o artista apropria-se de um olhar antropológico 
sobre o tecido social. Seguindo esta linha antropológica do pensamento criativo, Joseph 
Beuys apoiado na antroposofia de Steiner, (que reforça o conhecimento humano 
alargado a todas as áreas da vida humana como a educação ou a arte) desenvolve a ideia 
de que cada ser humano possui conhecimentos e ainda pode adquirir outros 
confirmando a ideia de Todo Homem é um Artista. Ao desenvolver o conceito de uma 
arte antropológica, que engloba toda as formas de expressão do homem torna assim o 
seu conceito ampliado da arte numa obra de arte de recorte social: Eu não estou 
interessado em curar doenças e evitar abusos, considero que o meu dever democrático 
consiste em despertar e instruir pessoas.32 
Joseph Beuys encontrou no ensino um papel fundamental sendo este o centro do 
conceito ampliado da arte por possibilitar um início da criação plástica. 33 Afirma que 
um professor de arte deve guiar o indivíduo em todas as outras disciplinas preparando o 
indivíduo para a vida: Hoje pode encontra-se alunos de Beuys em profissões 
pedagógicas e sociais em escolas e hospitais.34  
O papel do artista terá agora em conta as relações do artista enquanto indivíduo 
em sociedade, reconhecendo na arte um modo de demonstrar a maneira de estar no 
mundo, de o sentir e o perceber. Longe da concepção da arte pela arte, esta concepção 
de arte praticada politicamente pelo artista, integra-se noutros campos da vida dando 
relevância a assuntos desprezados e atirados para um poço sem salvamento possível. 
Estamos perante uma crítica proveniente de uma urgência interior e a arte com o seu 
poder afirmativo permite ao indivíduo reconhecer a sua capacidade regeneradora. 
A arte adquire um papel activo na compreensão da sociedade e no 
desenvolvimento da mesma, uma vez que através da vontade/necessidade pessoal do 
artista são abordados problemas como os direitos cívicos, a raça, o género, entre outros. 
                                                 
30 Rika Allen – The Anthropology of Art and the Art of Anthropology – a Complex Relationship …p.50. 
[Consultado a 21 Agosto 2011] 
31 Rika Allen – The Anthropology of Art and the Art of Anthropology – a Complex Relationship …p.55. 
[Consultado a 21 Agosto 2011] 
32 Heiner Stachelhaus  –  Joseph Beuys…p.89-90. 
33 ibid; ibidem 
34 Heiner Stachelhaus – Joseph Beuys…p.98. 
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A voz do artista pode, neste contexto, promover uma consciência crítica. Os artistas 
tendem a modificar a sua própria base de crescimento compreendendo que o acto de 
promover o adormecimento mental a que estava sujeito enquanto indivíduo, apenas o 
recambiava à inércia consciente. A arte vive de uma manifestação interna que pretende 
reformar as percepções activando externamente o seu estímulo interno, promovendo 
subjectividades para que as estruturas que são durante anos a fio inabaláveis caiam.  
Ao longo da história da arte vemos o envolvimento entre a actividade artística e 
a dimensão sócio-política. Escapar à censura, à discriminação e aos abusos do poder 
tornou-se uma constante para a reivindicação dos direitos civis. Pierre Aguirre faz 
referência a George Lukacs35 e à sua teoria estética que revela a relação da arte com a 
classe social referindo que esta é a única maneira de se realizar uma arte autêntica. 
Segundo Aguirre, Lukacs nomeia de naturalismo a capacidade artística de exprimir na 
sua obra artística a realidade do seu presente: 
A revolução de 1848, a repressão sofrida pelo proletariado às da burguesia, apresenta-
se como a data de ruptura nesta consciência histórica. De acordo com isto, e em 
consequência, o aspecto político e o estético, o conteúdo revolucionário e a qualidade 
artística tendem a coincidir; o escritor (o artista) tem obrigação de articular e exprimir 
os interesses e as necessidades da classe em ascensão, que no capitalismo (a partir de 
1848) seria o proletariado.36   
Quando perguntaram a Picasso:     
O que é que acha que é um artista? Um imbecil que só tem olhos se for pintor, 
ouvidos se for músico, ou uma lira em todos os andares do coração se for poeta? Muito 
pelo contrário, ele é ao mesmo tempo um ser estético, constantemente em alerta diante 
dos dilacerantes, ardentes ou doces acontecimentos do mundo, reflectindo-os na forma 
como realiza sua obra. Como seria possível desinteressar-se dos outros homens? 
Graças a qual indolência, dissociar-se de uma vida que eles lhe trazem de modo tão 
abundante? Não, a pintura não é feita para decorar apartamentos. É um instrumento de 
guerra ofensivo e defensivo contra o inimigo”.37 
                                                 
35 George Lukacs (1885-1971) foi um filósofo, politico e critico literário húngaro. 
36 V.V. A.A. Às Artes, Cidadãos! Porto: Museu Serralves, 2010.p47. 
37 Luis Fernando Zulietti - Picasso: das questões políticas a subjectividade 
revistas.pucsp.br/index.php/aurora/article/view/4173/2823 [consultado a 13 de Janeiro 2011] 
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 Agindo antropologicamente, o artista está envolvido na análise do homem e 
consequentemente de si próprio. Trata-se de uma criação da arte pelo indivíduo para o 
indivíduo. Estamos perante uma dissolução da arte na esfera da existência. 
Dois exemplos mais recentes e bastante diferentes de Beuys, pelo menos ao 
nível conceptual e respectivos modus operandi, mas cujas implicações ao nível da 
reflexão politico-antropológica podemos considerar igualmente significativas, são as 
The Guerrilla Girls e Joel-Peter Witkin. As Guerrilla constituem um grupo de artistas 
feministas, formado em 1985 para demonstrar o estado patético a que o mundo da arte 
tinha chegado depois de repara o número baixo de mulheres artistas e artistas mulheres 
de cor desejando assim banir este estado de graça a que os museus e as galerias 
chegaram. Ao mesmo tempo que decorre esta denúncia, as Guerrila tentam também 
banir o sexismo e o racismo da cena artística, o grupo promove o humano. O grupo 
surgiu como resposta a uma exposição de 1985 no Museum of Modern Art, em nova 
Iorque. A exposição em questão reunia diversos nomes importantíssimos da arte mas 
dos 169 artistas apenas 13 seriam mulheres e todas elas caucasianas. Apesar da pouca 
visibilidade, várias pessoas manifestaram-se contra esta situação. Assim nasceram as 
Guerrilla e até hoje mantêm-se unidas na luta contestação. Utilizando nomes como 
Frida Kahlo, Kathe Kolliwtz ou Gertrude Stein, todos eles nomes de mulheres que já 
faleceram e deixaram a seu legado na história da luta feminista, o colectivo artístico 
trabalha na cena artística e simultaneamente no campo social usando como material de 
acção cartazes, performances e entre outros: Somos um grupo de artistas mulheres que 
usam factos, humor e visual chocante para expor para expor o sexismo, racismo e 
corrupção no mundo da arte e na política. Nos revelamos as entrelinhas, o subtexto que 
se faz vista grossa, a injustiça… tentamos retorcer um assunto e apresenta-lo de uma 
maneira que não foi feita na arte e temos a esperança de mudar a cabeça de algumas 
pessoas38 
Auto-intitulam-se de profissional complainers e utilizam as estatísticas para se 
queixar e formar as suas ideias mostrando nas suas obras valores de diferença que no 
mundo da arte estão em vigor, números que levam estereotipagem cada vez mais forte 
                                                 
38 Carolina Molina - Guerrilla Girls, artistas e activistas feministas de NY 
http://www.estadao.com.br/noticias/arteelazer,guerrilla-girls-artistas-e-ativistas-feministas-de-
ny,6380440.htm [consultado a 1 de Junho 2011] 
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em relação à mulher. Num dos seus combates, apresentam um poster amarelo, com uma 
mulher numa posição artisticamente clássica ligeiramente de perfil e com uma máscara 
de gorila com a seguinte frase: Têm as mulheres de estarem nuas para entrar num 
museu? Abaixo desta frase mostram estatisticamente a entrada das mulheres enquanto 
artistas nas galerias e museus.  
Com a obra The Advantages of being a Woman Artist é explicado na perfeição o 
que as Guerrila Girls entendem como a mulher artista é vista e julgada. Trata-se de um 
cartaz gigante escrito a letras pretas com algumas das seguintes constatações: 
 
As vantagens de ser uma mulher artista: 
Trabalhar sem pressão do sucesso 
Não ter que estar em exposições com homens 
Ter um escape do mundo da arte com os quatro trabalhos em estatuto freelancer 
[…] 
Ter certeza que qualquer tipo de arte que faça será rotulado de feminina 
Ver as suas ideias a viver no trabalho dos outros 
Ter oportunidade de escolher entre a carreira profissional e a maternidade 
Ter mais tempo para trabalhar quando o teu encontro te deixar por alguém  
mais novo 
[…] 
 
 De carácter irónico vemos neste cartaz demonstrado o desrespeito pelas 
mulheres no mundo arte e no mundo social. Estamos perante uma dupla decomposição. 
Como outros exemplos anteriores reparamos que diversos artistas trazem para tema de 
obras artísticas os domínios político e social representando-o. As Guerrila Girls 
trabalham primeiramente a partir da arte para a arte, passando pelo social para o 
explicar pois a condição social está estritamente ligada às consequências no mundo da 
arte. A sua obra apoia-se em clichés sociais como, por exemplo, a maternidade ou ser 
trocado por alguém mais novo o que confirma esta complementaridade: a mulher e o 
seu papel na sociedade e a mulher e as consequências do carácter social na cena 
artística. Vemos a influência social apoderar-se do mundo artístico colocando-se a 
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seguinte questão “Porque é que não há artistas mulheres fantásticas?39 Com certeza 
não é por elas não existirem. É esta dupla tomada de consciência, a consciência do 
mundo da arte carregado de ironia e humor que caracterizam as Guerilla Girls, em cujo 
trabalho observamos um combate pela justiça e pela verdade que tinha vindo a ser 
apagada pela discriminação. Atrás de máscaras, as artistas desde 85 tentam reivindicar o 
universo F para que na actividade artística seja dada visibilidade a artistas que merecem 
deixando os ciclos viciosos. 
Joel-Peter Witkin, artista contemporâneo, centra o seu programa artístico em 
tudo aquilo que a sociedade marginaliza. Contrariamente ao que é feito em 
determinadas áreas artísticas, Witkin traz a público a condição humana mais degradante 
e assustadora, não apenas como provocação, crítica social ou estética, mas também 
como forma de fazer notar o belo e o grotesco obrigando o espectador a reconhecer nele 
o direito à existência. Constrói imagens da condição humana de carácter sombrio, 
utilizado pessoas marginalizadas na sociedade como transgéneros, anões, amputados, 
andróginos etc para demonstrar o seu propósitos, os “erros” de Deus. 
Através das suas influências artísticas e ao utilizar símbolos do passado, Witkin 
redefine o nosso presente através de retratos grotescos e estranhos onde o real se torna 
irreal. As suas obras não são meras cópias do que se pode encontrar na realidade, são 
verdadeiros dramas encenados na realidade. Apesar dos pintores terem sabido afastar a 
pose artificial dos seus modelos, Witkin prefere estimar o carácter frequentemente 
artificial de um “quadro vivo” devido ao facto da fotografia encenada adquirir mais 
perícia do que os instantâneos da natureza. Por vezes, as obras de grandes mestres como 
Velásquez, Cimabue, Giotto, Rembrandt, Arcimboldo, Picasso, Goya, Delacroix, estão 
na origem das criações artísticas de Witkin. Muitas das suas obras levam a nossa 
memória a viajar até às obras realizadas por estes pintores do passado recordando os 
corpos, posições e composições utilizados pelos mesmos.   
Nas obras dos pintores estão representadas as deusas da beleza, que por sua vez 
eram a associadas Afrodite, deusa do amor. Com Witkin os deuses da beleza são três 
transexuais femininos e sensuais. Com este exemplo, a obra de Witkin mostra o 
verdadeiro significado de todo o seu trabalho, conseguindo igualar a beleza de três 
transexuais, isto é, as pessoas desprezadas pela sociedade, à beleza das deusas. O artista 
faz a sua interpretação deste retrato utilizando a mesma composição. As suas 
                                                 
39 Rebecca Miller - An Interview with the Guerrilla Girls http://www.utne.com/Arts-Culture/Guerrilla-
Girls-Interview-Women-in-Art.aspx [consultado a 1 de Junho 2011] 
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interpretações são sempre feitas com sentido de humor e crítica. Compõe uma imagem 
provocadora e original onde transforma a Vénus num hermafrodita, como grande parte 
das suas composições sugerindo que tal com os homens, os deuses também sofrem 
mutações ou transfigurações. São igualmente grotescos e não estão “salvo” de 
deformidades que o tanto repugna o homem. Atribui a sua forma de concepção às 
experiências particulares e ao processo de apropriamento técnico. O seu trabalho 
começa por um esboço a acaba com uma imagem fotográfica de uma estética idêntica 
ao esboço inicial. Depois de construído o esboço e reunido os elementos necessários são 
várias as horas que o fotógrafo passa no quarto escuro trabalhando sobre o negativo.  
Para obter o aspecto envelhecido das suas imagens, Witkin desenvolveu técnicas 
próprias de tratamento da imagem. Muitas vezes os negativos são arranhados 
propositadamente, e posteriormente ampliados, utilizando-se papel de seda como filtro 
de luz, dando assim textura e uma certa falta de focagem. Outra técnica usada é a 
viragem de alumínio e aplicação das imagens fotográficas, as fotos são revestidas com 
cera de abelha quente e posteriormente reaquecidas; quando a cera a arrefece o artista 
faz um polimento, o que aumenta o brilho das imagens. Todas as suas fotografias são 
nomeadas, sendo que o nome escolhido tende a situar espectador em relação ao tema. 
Há um misto de lirismo e descrição da cena na composição dos nomes, o que possibilita 
a interpretação do receptor. Embora empurre os limites da documentação recorrendo a 
cadáveres para a sua plataforma de dor, fazendo a realidade ainda mais “cruel”, esta não 
é uma interpretação inocente. Witkin torna o real irreal e o irreal real.  
Este artista cria um mundo fascinante embebido em realidade misturando a 
sexualidade e a beleza física do ser mais excluído criando uma compreensão sobre a da 
realidade e, ao utilizar as influencias de vários pintores Witkin recria a história com o 
imaginário e símbolos do passado para que seja possível refazer uma historia do futuro 
sem vergonhas. Witkin celebra a nossa história enquanto constantemente redefine o 
contexto do presente40. Enquanto espelho de humanidade, as suas imagens tem o poder 
de actuar sobre a sociedade alimentando a transformação através de um levantamento da 
simples realidade, trata-se de uma desconstrução da história social do ser humano: Nas 
fotografias que eu faço a minha intenção é mostrar os nossos tempos, o presente tempo 
                                                 
40 Bruce Silverstein – Joel-Peter Witkin http://www.brucesilverstein.com/documents/489368c1cc5b6.pdf  
p.2 [consultado a 25 Julho 2011] 
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que estamos a viver na terra, baseada na história da civilização ocidental41. Witkin 
utiliza as suas obras fotográficas como uma forma de rezar, uma forma de santidade42, 
isto é, santificar “monstruosidades”. 
Podemos também nestes dois exemplos distintos da obra de Beuys, constatar os 
seus eventuais contributos para a reflexão antropológica, para o entendimento de outras 
dimensões, habitualmente não ditas, do Homem.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
41 Guilherme Komel – Entrevista com Joel-Peter Witkin http://www.olhave.com.br/blog/?p=4808 p.3. 
[consultado a 25 Julho 2011] 
42 Guilherme Komel – Entrevista com Joel-Peter Witkin…p.5. 
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II Parte 
Da Fisiologia da Arte à interacção Arte - Vida 
 
1. A Transmutação dos Valores 
 
 
 
Gilles Deleuze na sua obra Nietzsche, faz referência ao aforismo e ao que este 
representa: O aforismo, precisamente é ao mesmo tempo a arte de interpretar43. Mas o 
que é o intérprete? Deleuze refere que o intérprete é, em Nietzsche, uma espécie de 
médico que vê os acontecimentos como sintomas criando expectativas: O filósofo do 
futuro é artista e médico numa palavra, legislador44. 
Devemos compreender que para que o filósofo do futuro possa interpretar, tem que ter 
como suporte da sua investigação o passado longínquo e o passado mais recente para 
que seja possível construir alicerces para um futuro próximo capaz de aguentar o 
verdadeiro peso da humanidade. Deleuze menciona a ideia chave para a nossa 
dissertação, apresentando uma nova concepção consciente do seu poder: Os modos de 
vida inspiram maneiras de pensar, os modos de pensar criam maneiras de viver. A vida 
activa é o pensamento e o pensamento por seu lado, afirma a vida. É necessário deixar 
de carregar fardos, é necessário deixar de viver entre vidas medíocres e pensadores 
loucos.45 
É na obra de Friedrich Nietzsche que o niilismo ganha uma grande força. Mas o 
que é o niilismo? Ele pode ser tratado como a doutrina do nada, uma doutrina onde a 
descrença absoluta está presente e consequentemente a hierarquia de valores e a verdade 
moral estão ausentes, deixando o homem aparentemente perdido dentro do nada. 
O filósofo anuncia a morte de deus, sendo o seu lugar ocupado pelo nada. 
Assim, o niilismo apresenta-se como crise e solução; como revolução e nova ordem,46 
trazendo ainda consigo um modo de ver o social e a história como manifestação da sua 
                                                 
43 Gilles Deleuze – Nietzsche. Lisboa: Edições70,2009.p.17. 
44 Gilles Deleuze – Nietzsche...p17. 
45 Gilles Deleuze – Nietzsche...p.18. 
46 Adriano Felix da Silva – Niilismo como caminho para o Super-homem 
http://www.consciencia.org/niilismo-como-caminho-para-o-super-homem-em-friedrich-nietzsche.p7 
[consultado a 23 Maio 2011] 
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morada no interior do homem. O niilismo parte da desilusão. É o reconhecimento de 
que não existe qualquer objectivo nas coisas. Associa-se a força dispendida para a 
realização de algo como uma força em vão, iniciando uma vida consciente do destino 
descrente. É com o anúncio da morte de deus e a possibilidade de superar os valores 
supremos que o homem se encontra suspenso no nada que o mundo se tornou, mas 
agradecido por estar perdido. A isto Nietzsche chama o niilista consumado, isto é, o 
niilista que entende que a situação niilista é a ultima oportunidade para a transmutação 
dos valores. Sem força para agir, o indivíduo recebe a notícia que deus está morto 
através da voz de um louco que afirma ser ele e todos os homens o seu assassino. O 
homem encontra-se livre de ideais supremos compreendendo o significado da acção, do 
agir, percebendo que o surgimento de um novo indivíduo que não cometa os mesmos 
erros e que ajude a ultrapassar a ignorância em que está mergulhado é vital.  
Nunca ouviram falar do louco que acendia uma lanterna em pleno dia e 
desatava a correr pela praça publica, gritando sem cessar: «procuro Deus procuro 
Deus! Procuro Deus! […] «Para onde foi Deus?» Matámo-lo…vocês e eu! Somos nós, 
nós todos, que somos os assassinos!...Deuses também se decompõe! Deus morreu! 
Como havemos de nos consolar, nós, assassinos entre assassinos! 47  
Para que tal aconteça, isto é, para que se dê o surgimento deste novo homem capaz de se 
fazer sentir na mudança do futuro, é necessário pensar outro aspecto da obra, o novo 
conceito vida anunciado por Nietzsche: a vontade de poder. 
 Segundo Deleuze, a vontade de poder não tem qualquer intenção de dominar ou 
retirar algo, mas sim, ao contrário, o seu objectivo encontra-se entrelaçado com a atitude 
de querer dar é ”o poder, como vontade de poder, não é o que a vontade quer mas 
aquilo que quer na vontade ” 48 Nesta concepção de vontade de poder estão adjacentes 
duas forças que agem e reagem, as primárias e as secundárias, as activas e reactivas. O 
filósofo trata de distinguir os dois tipos de forças onde a relação entre elas domina a 
vontade49: qualquer relação de forças constitui um corpo: químico, biológico, social, 
politico. Duas forças quaisquer, sendo desiguais, constituem um corpo a partir do 
momento em que entram em relação. Assim a relação entre as forças activas e reactivas, 
dominantes e dominadas definem um corpo que transformam-no num fenómeno 
                                                 
47 Friedrich Nietszche, – Gaia Ciência. Lisboa: Guimarães Editores,2000, p,140. 
48 Gilles Deleuze – Nietzsche...p.23. 
49 ibid:ibidem 
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múltiplo50. As forças inferiores são designadas como reactivas tendo como 
características inerentes a capacidade de adaptação, de regulação e de utilidade 
enquanto as superiores, isto é, as activas que definem o sujeito como superior, têm 
como qualidades a apropriação e apoderação. A apoderação no sentido activo das forças 
refere-se à criação de formas explorando as circunstâncias51. 
Existem duas vias para compreender o niilismo – niilismo activo e niilismo 
passivo: por um lado, o indivíduo faz questão de depreciar a vida, glorificando as 
religiões, sendo esta cegueira que observa a perfeição, como deus e o verdadeiro. Por 
outro lado, o indivíduo activo que nega a vida falsa que tende a valorizar a vida. A via 
passiva tortura o ser e a sua vontade; vive de “deuses” alimentados pelo nada que 
comanda a vontade. 
 A crença nas categorias da razão (de um mundo ideal) é a causa do niilismo. 
Mediria o valor do mundo por categorias que se referem a um mundo puramente 
fictício52 
 O homem encontra-se doente neste caminho passivo, onde a inércia activa afecta 
a sua visão construindo um mundo sobre alicerces ocos – este homem nega a sua 
afirmação. Com isto queremos dizer que o individuo acreditando na divindade vê-se 
enganado pelas suas convicções tornando a força de vontade fraca. A atitude positiva 
frente à vida, nomeada de niilismo activo, corresponde a uma a visão que pretende 
quebrar com a ilusão de um mundo irreal impulsionador de um lugar vazio, um lugar 
fraco comandado por valores superiores, construindo assim um propósito para a vida. 
Para que este objectivo seja cumprido, Nietzsche declara a moral como objecto de 
ataque e de destruição, culpando o pensamento cristão como malfeitor afirmando ainda 
que a solução do problema está em Deus, pai do mal: Qual é definitivamente a origem 
das nossas ideias do bem e do mal? […] É claro está que a solução do problema estava 
em Deus, a quem eu atribuía a paternidade do mal 53 
Para Deleuze, a vontade de poder faz as forças activas afirmarem a própria 
diferença. A afirmação desta força está em primeiro lugar, sendo a negação apenas uma 
sequência que acrescenta algo de carácter satisfatório. Pelo contrário, nas forças 
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52 Friedrich Nietzsche citado por Adriano Felix da Silva – Niilismo como caminho para o Super-homem 
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reactivas a negação encontra-se em primeiro lugar, agindo contra elas próprias não se 
limitando aos outros tratando-se de uma falsa afirmação. Estamos perante uma cultura 
niilista e Nietzsche age de uma forma niilista por excelência, na medida em que o seu 
objectivo é eliminar qualquer expressão niilista operando contra a redução moral, isto é, 
operar activamente na transmutação de valores não tendo como intenção a mudança 
aparente, ou seja, a substituição de uns valores por outros.  
Na sua obra Assim Falou Zaratustra, Nietzsche, retomando esta figura histórica, 
anuncia a chegada de um novo homem que indicará o caminho para a libertação da 
realidade, substituindo o ser velho pelo nada da vida. 
Apesar de deus estar morto e o seu lugar permanecer vazio - não competindo a 
nenhum homem, nem nenhum outro deus ocupar o seu lugar - ao homem novo ou ao 
super-homem compete aniquilar a moral e fundar o futuro da humanidade. Esta 
transmutação de valores passaria por três níveis evolutivos que Nietzsche chama 
camelo, leão e criança. Reconhecendo o estímulo rotativo, o homem inicialmente 
encontra-se fechado dentro da moral religiosa não passando de um camelo/burro que 
carrega fardos sendo ele um ser religioso, possuidor de valores superiores, isto é, 
valores divinos. O camelo encontra-se degradado pelas imposições que carrega. No 
segundo nível realiza-se uma nova transmutação, o leão. A expressão “eu quero” 
tornou-se o espírito do leão. O leão torna-se aqui o espírito liberdade que ele quer 
conquistar, e ser o senhor do próprio deserto.54 Não basta agir contra as coisas, mas por 
enquanto basta mostrar vontade uma vez que criar novos valores – disso ainda é não é 
capaz a potência do leão, mas criar liberdade para nova criação – disso é capaz a 
potência do leão.55 
A verdade é que o peso da ignorância foi libertado e agora basta esquecer o que 
tinha sido aprendido. Todos os ensinamentos pelos deuses devem ser esquecidos, 
possibilitando o renascimento o que conduz à terceira transmutação a que Nietzsche 
nomeia de criança. De leão para criança é possível visualizar o nascimento do super-
homem, que tem como oportunidade um começo de vida limpo pois como criança 
encontra-se livre da prisão em que a vida estava encarcerada. 
 Sentindo necessidade de repensar a humanidade, Nietzsche constrói o seu 
pensamento em função do resgate da vida sugerindo a criação de um novo ser pensante. 
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Condenador da decadência, o filósofo revela-se contra todos os princípios humanos que 
revelem tendência em formar rebanho ou multidão, agindo com o intuito de derrubar os 
ídolos (a minha palavra para ideais), isto sim é o meu ofício.56 
 Nietzsche não é um sistema, é um instrumento de trabalho insubstituível57 para 
desmascarar o bem e o mal sendo estes conceitos limitadores da verdadeira realidade. 
Analisando a modernidade como um período de especial negação da vida devido ao 
facto de existirem demasiadas morais que reduzem o homem ao mero animal de 
rebanho, Nietzsche sente necessidade de estar em permanente avaliação para com a 
realidade assumindo-se como filósofo do futuro que tem como objectivo reconhecer os 
sintomas da doença da sociedade. 
Entende os ideais modernos como realidade da qual é necessário manter-se afastado: 
cristianismo, abolição da escravatura, direitos iguais, justiça e verdade: todas essas 
grandes palavras só têm valor na luta enquanto estandarte; não como realidade, mas 
como termos pomposos por algo completamente diferente58- Nietzsche compreendeu 
que a sociedade cristã-burguesa estava encurralada pelo predomínio da moral, pelos 
valores supremos, surgindo daí a necessidade pela parte da filosofia em criticar o valor 
dos próprios valores. 
Este filósofo legislador conferiu à moral cristã adjectivos de submissão, o que 
representa, segundo Junot Cornélio Matos, a moral do ressentimento uma vez que os 
deuses superiores criam ilusões de uma vida para além da vida. Esta perspectiva de 
existência de um futuro depois de um futuro, cria para os seres submissos/escravos um 
além depois do juízo final, sendo recompensado pela sua vida em plena ignorância. Este 
acreditar num além de bondade trata-se de enclausurar a verdadeira realidade. Não 
interessa se Nietzsche é ateu ou não. O que interessa saber é se ele acredita que o 
homem “saudável” não deve estar agarrado a ideais supremos, devendo sim abandonar a 
fé. A escolha do cristianismo para espaço crítico não se manteve em suspensão num 
propósito inconveniente uma vez que este se apresenta como algo que retira o poder da 
vida com a sua crença numa moral doente tornando-se algo fácil.  
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A religião, com os seus exigentes preceitos e discursos, era fardo pesado que 
não mais afirmava a vida: havia-se tornado uma instituição vazia inibidora da vida 
[…] os homens são escravos de convenções.59 
A perspectiva de Nietzsche apresenta-se em torno do individuo e da sua prisão a 
convenções do nada que o convertem a mais um ser do rebanho. De facto, os homens 
são escravos de convicções e talvez a culpada seja a história. Qual a utilidade da 
história? A realidade é que a história, como o autor de Criticas de Nietzsche à 
Modernidade refere, carrega em si um carácter útil ao presente e simultaneamente uma 
obstrução ao futuro. Por um lado, fortalece as crenças ou liberta a vida de antigos 
obstáculos, por outro pode impedir o futuro a partir dos seus ensinamentos. O autor 
considera que no seu livro Intempestiva, Nietzsche apresenta-se contra a aprendizagem 
vinda da história, sendo esta apenas útil na medida em que serve de ferramenta de 
investigação favorecendo o nascimento do novo homem. 
No prefácio da obra Genealogia da Moral é possível encontrar no início a 
afirmação de que o nosso tesouro permanece no nosso conhecimento: Onde estiver o 
vosso tesouro, lá estará o vosso coração; e o nosso tesouro está hoje nas colmeias do 
conhecimento60Nietzsche inicia neste texto uma reflexão acerca das origens dos 
preconceitos morais concluindo que a tendência para conhecer comanda as forças mais 
íntimas. O Bem e o Mal, são dois conceitos analisados na obra de Nietzsche tornando-se 
vital para o filósofo fazer uma critica dos valores para que seja possível conhecer em 
que condições estes nasceram, desenvolveram e deformaram61. 
 A moral como consequência, máscara, hipocrisia, enfermidade ou equívoco, e 
também a moral como causa, remédio, estimulante, feio ou veneno.62 Segundo 
Nietzsche é com os judeus que se inicia as revoluções dos escravos na moral63 sendo o 
ódio e a vingança o catalisador da mudança que permite criar ideais: Sobre o tronco da 
árvore da vingança e do ódio é isto que se deu do ódio transmutador dos valores, do 
ódio sem semelhante na terra, do tronco deste ódio saiu uma coisa incomparável, um 
amor novo, a mais profunda e a mais sublime forma de amor.64 
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 Mas a moral dos escravos tal como Nietzsche lhe chama não é acção mas sim 
reacção uma vez que esta moral responde a estímulos externos, ao contrário da moral 
aristocrática que se desenvolve naturalmente afirmando-se apenas a si mesma. O 
fenómeno efeito-causa é essencial para esta moral de rebanho. O doente moralismo que 
ensinou o homem a envergonhar-se de todos os seus instintos torna o homem o ser mais 
perigoso, o homem doente de si mesmo65  
Para que o homem se liberte da opressão da religião, Nietzsche vê como única solução o 
ateísmo, funcionando como uma segunda inocência66. O filósofo acredita que o homem 
sofre de uma tortura infligida pela acção de deus que se oferece para pagar pelos nossos 
pecados criando assim uma obrigação eterna para com ele, sendo alimentada uma 
doença entre os homens: isto é uma doença, a mais terrível que tem havido entre os 
homens e aquela cujos ouvidos sejam capaz de ouvir nesta negra noite de tortura e de 
absurdo, o grito do amor, o grito de êxtase de desejo, o grito de redenção por amor 
será presa de um horror invencível…67 É necessário, o advento do homem redentor68 
que impulsione o desejo de ressuscitar da negação da vida. O homem que deixa nascer, 
o sol do meio-dia, será salvador construindo uma nova esperança, a chegado do anti-
niilista. 
Que nos importa a saúde da nossa alma? Logo nos curamos: a doença é mais 
instrutiva do que a saúde […] todas as coisas boas noutro tempo foram más, todo o 
pecado original veio a ser virtude original69 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
65 Friedrich Nietzsche – A Genealogia da Moral...p. 77. 
66 Friedrich Nietzsche – A Genealogia da Moral...p. 84. 
67 Friedrich Nietzsche – A Genealogia da Moral...p. 86. 
68 Friedrich Nietzsche – A Genealogia da Moral...p. 88. 
69 Friedrich Nietzsche – A Genealogia da Moral...p. 108. 
35 
 
2. Nietzsche e a Fisiologia da Arte 
 
 
 
Em relação à arte, Nietzsche marca o seu pensamento com a expressão fisiologia 
da arte. Mas o que significa a fisiologia da arte?  
Partindo do significado de fisiologia, ciência que estuda as funções dos diferentes 
órgãos do ser vivo, podemos retirar que a expressão fisiologia da arte prende-se com o 
termo instinto convertendo-o num ponto essencial para compreender o pensamento do 
filósofo em relação à arte. Na obra Nietzscheana o termo fisiologia compreende um 
processo total do corpo humano, isto é, as experiências vitais tornam-se na ciência da 
vida como explicação vital individual: uma vez que a base axiológica da filosofia de 
Nietzsche sustenta-se numa compreensão imanente da existência, o que o corpo adquire 
um estatuto de eixo directriz das valorações e a fisiologia torna-se a ciência da vida, 
sustentada por uma interpretação existencial singular70    
O filósofo defende que cada organismo é único e como ser singular responde 
diferentemente a qualquer outro ser a estímulos exteriores colocando de lado a 
predefinição de valores. O corpo humano torna-se condutor de qualquer apreciação da 
realidade. Nesta linha conceptual, Nietzsche entende a arte com origem no corpo, 
estando as motivações interiores que movem o indivíduo no seu acto criativo pendentes 
do seu impulso: a fisiologia da arte pode ser interpretada como uma investigação sobre 
as motivações psicológicas e orgânicas que influenciam o artista no seu acto criativo, 
levantando a questão por ventura o processo de elaboração de uma obra decorre de um 
transbordamento criativo das suas forças instintivas71 […]. Desta forma, o organismo 
humano é o ponto onde tudo culminara não deixando espaço para agir conforme 
estímulos exteriores.  
O acto artístico, segundo Nietzsche irá desenvolver-se através da manifestação 
corporal que varia conforme a singularidade do indivíduo criador tomando o seu 
carácter único como princípio criador: para compreendermos de forma precisa a 
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realização da criatividade artística é de suma importância que se faça valer a 
importância da fisiologia do artista no processo de elaboração da obra de arte72. 
Esta arte proclamada por Nietzsche é o retorno à natureza 73: 
Uma fisiologia, tal como uma genealogia, nos termos de Nietzsche, é uma investigação 
que indaga pelos instintos, por sua saúde, vamos dizer assim, e ao perguntar pelos 
instintos coloca o homem, a cultura, qualquer interrogação sobre estes, voltada para a 
natureza. O homem necessita de encarar o seu próprio ser, sem pensar no bem ou no 
mal. O seu estado habitual tem que ser tratado sem qualquer tratamento considerando a 
natureza sem amargura e ainda com força suficiente para encarar a grande tarefa de 
criação, de ser criador. Tal facto constitui, para Nietzsche, a verdadeira medida do 
grande estilo. 
  A vontade terá de combinar o domínio sobre a compaixão chegando à conclusão 
que à medida que a vontade do criador é maior, cresce maior será a liberdade concebida 
aos impulsos concebendo algo para além do bem e do mal: O grande homem é grande 
por meio do âmbito da liberdade do seu desejo e por meio do ainda maior poder, o qual 
sabe colocar a seu serviço esses monstros magníficos74. Surgirá um homem que lutará 
contra a moral, com intenção de defender a própria vida, ao contrário do que se poderia 
pensar que o homem servia um ser melhor se se mantivesse junto à moral longe dos 
seus instintos. Castrar instintos e aniquilar paixões é o crime da moral atacar as paixões 
na sua raiz significa atacar a vida na sua raiz75 
 Alguma tentativa por parte do homem em recalcar a sua natureza leva à 
decadência ou à degeneração da vida humana em qualquer dos campos da vida social. O 
ser humano tem de se naturalizar para não se tornar inferior, uma vez que a 
inferioridade, segundo Nietzsche, é conseguida combatendo os estados prejudiciais, 
vivendo sobre parte de uma qualidade “ ele combate os estados maus, como se se 
pudesse prescindir deles (…) que ele gostaria de confundir apagar o típico carácter de 
uma coisa, um estado, uma época, uma pessoa, ao mesmo tempo que gostaria de 
aprovar apenas uma parte das suas qualidades e suprimir as outras. A desejabilidade 
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dos medíocres é exactamente o que nos combatemos: o ideal concebido como algo no 
qual nada de prejudicial, mau, perigoso, questionável, aniquilador deve restar76. 
 É vital para o indivíduo não se desligar da vida tornando-se livre. O fisiológico é 
o que determina de modo somático os homens e a interpretação dos processos 
fisiológicos determinam a quantidade de potência - verifica a força e a fraqueza do ser. 
 Nietzsche descreve o corpo como edifício social orientando-se para organização 
social para compreender o interior organismo biológico. Certamente ao separar o artista 
da obra, a ponto de não tomá-lo tão seriamente como obra seria, pois, pôr fim, apenas, à 
sua pré-condição. O útero, o chão, o esterco e o adubo no qual ele cresce. O filósofo 
pretende preservar a totalidade, não pretende só uma preservação do bem ou do mal, 
mas sim uma união que evoque a totalidade, totalidade constituída pela união de forças 
encontrando meios para a cura contra males, utilizando os próprios males, obtendo 
fisiologicamente a ordem de um possível relacionamento de o homem com o mundo. 
Esta qualidade torna a vida no sentido crescente contrariando a característica decadente 
a que era sujeita. 
 Utilizando categorias como belo e o feio, Nietzsche expressa as categorias onde 
estas se enquadram: o belo encontra-se socialmente associado aos valores do útil apenas 
pelo facto de provocar um aumento de sensação de agradável, pensando levemente nas 
coisas: o belo encontra-se entre as categorias dos valores biológicos do útil, do 
benfazejo, do que aumenta a vida: mas somente pelo facto que um grande numero de 
excitações que apenas fazem pensar levemente nas coisas e nas condições agradáveis77 
 Ao contrário do belo que está associado ao verdadeiro e bom, o feio é associado 
ao mau. O feio comunica a potência vitoriosa do artista, o estado vigoroso animalesco 
que acrescenta o sentido à vida estimulando-a simultaneamente.  
Na arte, os julgamentos estéticos associados a esta compreensão do belo são uma 
realidade verdadeira. A arte, mais especificamente, a arte de conteúdo crítico, actua 
como sugestão sobre os músculos trabalhando como aumento de capacidade crítica 
fortalecendo o indivíduo. A arte torna-se um instrumento de confrontação. 
Para Nietzsche é essencial considerar o estado de embriaguez, isto é, o aumento 
do sentimento de potência; necessidade interior de fazer das coisas um reflexo da 
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plenitude e perfeições próprias. Segundo autor78, o efeito da obra de arte é provocar o 
estado adequado à criação da obra de arte, suscitando o estado de embriaguez, actuando 
como afirmação da existência. Há uma consciência existencial capaz de formular a 
afirmação, capaz de uma não resignação para o artista, representar as coisas temíveis e 
problemáticas, e já um sinal de que possui o instinto de potência e grandiosidade: não 
as teme...não há arte pessimista79 
 Não devemos reagir mas sim ser a própria acção. O artista deve despertar o ideal 
empalidecido na sua dureza e brutalidade implacáveis, como os mais esplêndidos 
monstros que existem80. Na última parte do livro Vontade de Poder, mais concretamente 
no fragmento Fisiologia da Arte, o filósofo consegue resumir o seu pensamento em 
relação ao ser humano. Os fracos, os doentes, necessitam de adorar o belo observando 
visões espantosas de grande magnitude bélica para aguentar a vida, outros comparados 
com estes, artistas niilistas como Nietzsche os chama81 cuja vontade de poder ou a sua 
força é fraca, refugiam-se com um vazio igualmente na beleza da forma. 
Por fim, encontramos o artista que gratifica a própria existência, santifica todos os 
males através da sua obra, percebendo que é possível ultrapassar a cegueira social com 
os seus instintos estéticos. 
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3. A Arte Trágica segundo Friedrich Nietzsche  
 
 
 
Na Origem da Tragédia Nietzsche anuncia os propósitos capazes de libertar o 
indivíduo acorrentado sem ter possibilidade de experimentar os seus instintos. Aqui, 
está latente a possibilidade de afirmar a existência apesar da dor e sofrimento que 
possam estar adjacentes. 
A arte carrega, segundo o pensamento do filósofo, a tarefa suprema da vida uma 
vez que sendo ela uma actividade metafísica, fala da realidade a partir de uma não 
realidade. A arte torna-se digna de louvor uma vez que não se impõe como verdade 
absoluta adquirindo o carácter verdadeiro da mentira. O filósofo assinala dois elementos 
fundamentais para libertar o ser de máscaras que o esconde e que também o será o para 
a formação da tragédia grega: Apolo e Dionísio. 
 Apolo o deus das artes plásticas, exprime a exactidão, a prudência e o sonho e a 
sua experiência passaria pela ilusão governando a forma criando uma harmonia, isto é, a 
bela aparência. Valoriza a harmonia das formas e as cores gerando assim ilusão. 
Dionísio o deus dos ciclos da vida, das festas, do vinho, da ânsia e do desmedido 
exprime vibração e embriaguez. Dionísio ainda está relacionado com o florescer da terra 
daqui resultando o motivo pelo qual esta figura mitológica é a expressão da vida, uma 
experiência autêntica da vida na qual a alegria é vivida, quando a vida assim o pede 
acontecendo a situação idêntica na versão contrária, isto é, quando o sofrimento se 
apresenta não será negado. Ao contrário do que acontece com Apolo enquanto figura 
que actua individualmente e que tenta mascarar dores embelezando as situações: para 
imaginarmos melhor estes dois impulsos representamo-los, antes de mais, como dois 
mundos artísticos diferentes, o sonho e a embriagues, pois entre estes processos 
fisiológicos é possível encontrar um contraste semelhante ao que existe entre apolineo e 
o dionisíaco82 
 Com Dionísio encontramos a verdade. Está explicita a necessidade de se assumir 
a existência como esta nos se apresenta sem qualquer tipo de protecção. A dor com 
Dionísio deve ser sentida e nunca evitada e só assim conseguirá ser superada. 
                                                 
82  Friedrich Nietzsche – A Origem da Tragédia http://www.ebooksbrasil.org/adobeebook/tragedia.pdf 
p.63 [consultado a 13 de Março 2011] 
40 
 
 Se por um lado temos Apolo, a ilusão que funciona como uma protecção, por 
outro lado temos Dionísio que aponta para a dura realidade do ser humano. Assim, a 
dupla formada por Apolo e Dionísio expõem o pavor da existência de um modo 
positivo. 
A arte ligada a estas duas forças, que actuam simultaneamente, seria capaz de 
construir um caminho onde seria possível mover-se sem um sentimento de terror 
perante possíveis transformações no seguimento da vida. Assim surge a arte trágica que 
produz formas de viver e que facilmente se contrapõe ao embelezamento sugerido por 
Apolo, impedindo a visualização da verdadeira realidade apesar do meio enganoso do 
meio artístico: o poder do falso deve ser conduzido até a uma vontade de enganar, 
vontade artista, a única capaz de realizar com o ideal ascético e de se opor a ideal com 
sucesso. A arte inventa precisamente mentiras que elevam o falso ao mais alto poder 
afirmativo, faz da vontade de enganar qualquer coisa que se afirma no poder do falso 
[…] 83 
 Existe uma necessidade mútua por parte das forças para promover o surgimento 
do trágico. Se Apolo com o seu carácter onírico possibilita a caminhada do indivíduo 
encenando o trágico, Dionísio representa o carácter arrojado da vida lançando o 
espectador numa agitação turbulenta da sua própria existência. Assim, sem tal aliança e 
sem tal associação de forças, a tragédia não seria possível uma vez Dionísio necessita de 
Apolo para torna a existência repleta de boa aparência para que esta se transforme em 
alguma suportável: Se Dionísio confere vigor ao espectáculo trágico principalmente 
por meio da música permitindo-lhe ser uma mimesis visceral, emocionante da vida, 
Apolo por sua vez, confere medida a essa emoção tornando-a uma experiencia 
suportável ate mesmo apaziguadora.84  
 Uma figura sem a outra confere à tragédia um carácter nulo perdendo 
simplesmente qualquer característica trágica pois sem Apolo perde-se o cunho ilusório 
desvanecendo a expressão artística e, sem Dionísio, a arte fica suspensa num mundo 
fantasioso deixando de expressar a vida estando assim representada a forma. Se a 
dualidade for desfeita volta-se para a valorização de elementos formais como, por 
                                                 
83 Gilles Deleuze – Nietzsche e a Filosofia. Porto: RÉS-Editora, s/d, p.155. 
84Fernanda Belo Gontijo - O Apolineo e Dionisiaco como manifestantes  da Arte e da Vida 
http://www.ufsj.edu.br/portalrepositorio/File/existenciaearte/Edicoes/2_Edicao/O%20APOLiNEO%20E
%20DIONISiACO%20COMO%20MANIFESTACOES%20DA%20ARTE%20E%20DA%20VIDA%20
%20Fernanda%20Belo%20Gontijo.pdf, p.5  [consultado a 15 Fevereiro de 2011] 
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exemplo, a métrica dos versos, a narrativa objectiva dos acontecimentos […] a 
tragédia foi corrompida, tornando-se instrumento dialéctico e moralizante.85 
 Na continuação da leitura da Origem da Tragédia encontramos o conceito 
Unidade Primordial86 que está construído sobre a ideia de que a vontade tanto pode 
criar como destruir as próprias criações convertendo-se na força que actua no centro das 
questões. No seu âmago encontra-se o homem e a sua oportunidade de se libertar 
conferindo a este acto uma determinada criatividade.    
A questão que se coloca é a seguinte: de que maneira um pensador como Friedrich 
Nietzsche preocupado com o desmascaramento das farsas e com a liberdade que 
envolve a existência humana necessita de uma força apolinea de carácter onírico? Esta 
criação de mundo de aparência é essencial ao desenvolvimento do indivíduo, mas não 
passa de um plano para preservar a humanidade. A verdade expressa pelas fantasiosas 
aparências da falsidade, necessita precisamente das forças da vida mesmo perante o 
abismo colossal do viver.  
Compreender Apolo e Dionísio como duas formas de vida e não como forças 
opostas ajuda ao aparecimento da tragédia e consequentemente à superação da vida. É 
este o ponto de partida, a união de duas forças da natureza mas para Nietzsche não 
bastava tomar por certo que a tragédia surgiu do coro. Será preciso, antes de tudo, 
analisar como é que esse coro veio a constituir-se como drama e que tipo de existência 
emergiu do fundo da transformação.87  Qual será a necessidade de associação das duas 
forças? Será a criação de um mundo real dentro do fictício de um universo científico? O 
certo é que as forças surgiram conjugadas por uma necessidade de embelezamento da 
vida e do seu lado sombrio. A libertação surge do lado negro e fala de uma maneira 
indirecta através da bestialidade da verdade de Dionísio através da representação de 
Apolo. 
Dentro da tragédia, o ser conseguiria mover-se naturalmente graças ao vazio de 
pretensões morais que impediriam o ser de se desenvolver. Só assim o artista trágico 
conseguiria vencer o que esta descrito em escritos posterior de Nietzsche como o 
niilismo. A negatividade da vida é retirada de maneira a que esta seja o ponto de partida 
para o renascimento – do mal o indivíduo cai, do mal o individuo se levanta. Não se 
                                                 
85 Fernanda Belo Gontijo - O Apolineo e Dionisiaco como manifestantes da Arte e da Vida…p.6. 
86 Friedrich Nietzsche – A Origem da Tragédia…p.71. 
87 Friedrich Nietzsche – A Origem da Tragédia…p.42. 
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trata de criar aparências para que o mal seja ocultado, mas sim de criar uma aparência 
que o homem sinta necessidade de se erguer.  
Podemos concluir que se evidencia uma necessidade vital uma vez que para 
viver é necessário encarar o pessimismo existencial, pois este conhecimento acerca da 
negatividade transforma-se em algo positivo que possibilita a transmutação da vida. O 
destino da humanidade encontra-se na negatividade da vida, portanto o trágico é heróico 
e o herói é trágico. 
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4. Da Arte trágica à concepção Beuysiana A arte é Vida e Vida é Arte 
 
 
 
Friedrich Nietzsche pensa a condição humana através da sua obra filosófica 
construindo o seu pensamento através da reflexão sobre o sujeito. Joseph Beuys constrói 
o indivíduo através da sua obra artística. Por outras palavras, se o filósofo foi capaz de 
diagnosticar a doença, isto é, se foi capaz de descobrir a origem do problema, o artista 
tratou de “receitar o medicamento” para a cura. Liberdade será sempre a palavra de 
ordem para o aparecimento do homem escondido. Nietzsche e Beuys utilizam-na em 
todas as suas obras. O homem deve ser livre de máscaras, livre de preconceitos e livres 
de amarras sociais: a revolução somos nós. 
Nietzsche, como já referimos, devora através do seu pensamento aquilo que não 
permite ao indivíduo ter a sua realidade declarando-lhe guerra88. A moral é a 
aniquiladora da vida. É preciso de inicio, enforcar os moralistas89. É reforçada a ideia 
de que o homem chegou até ao presente devido à moralidade pois levado no meio da 
manada vai sobrevivendo, sendo absurdo e mentiroso aceitando a verdade divina do 
bem e do mal ditada pelos decadentes. A moral apresenta-se como meio de salvação90 
sendo portanto a moral a justificação divina de Deus, o chicote que acalma o instinto. A 
culpa é algo presente na vida do moralista pois a ideia de punição mantém o ser 
amestrado livre de demónios: as condições de subsistência da sociedade expressam-se 
no facto dos valores morais serem considerados como indiscutíveis91 
Esta vontade moralizadora tiraniza a espécie humana a favor da dignidade, isto 
é, a vontade de uma só moral consiste portanto, em ser a tirania de uma espécie, a qual 
serviu de medida para a moral única, em detrimento de outras espécies92. O instinto de 
rebanho é a hipocrisia da moralidade dos homens onde a semelhança de todos os seres 
se deve aos sistemas normativos de comportamento que agem violentamente contra o 
instinto humano. O rebanho sente-se superior na sua qualidade de ser moral pois o 
escudo de protecção é a barreira que o rebanho edifica resolvendo todos os conflitos 
                                                 
88 Friedrich Nietzsche – Vontade de Potência… p.54. 
89 ibid:ibidem 
90 ibid:ibidem 
91 Friedrich Nietzsche – Vontade de Potência… p.60. 
92 Friedrich Nietzsche – Vontade de Potência… p.67. 
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instintivos através do pensamento “a maioria tem sempre razão” pois a quantidade 
elevada de indivíduos com mesmo pensamento não estará errada. 
Existe aqui um cruzamento de noções entre o pensamento do filósofo e o 
pensamento do artista Joseph Beuys, como o de plástica social. Entenda-se que a 
plástica encontra nesta intersecção de pensamento dois sentidos. 
Nietzsche utiliza a sua obra numa autêntica luta contra a reificação social que estava a 
tomar conta de um povo transformando-o em rebanho sem qualquer vontade, criando 
assim uma atmosfera onde o ser adquire o carácter da falsidade das suas acções e 
pensamentos, sem qualquer escape para o pensamento plástico/escultórico de sentido 
Beuysiano que encarna a criatividade em toda a sua realização vital. 
É assinalável nos dois autores a evocação de uma transmutação. Se Nietzsche vê 
no rebanho adaptado à moral a sua divinização superior, Joseph Beuys vê no ser 
plástico, o principio para a construção do ser pensante autónomo. O conceito de 
Plástica de Joseph Beuys dirige-nos a um projecto do ser humano. A ideia de Beuys é 
concebida a partir do interior, podendo contemplar o seu pensamento humano e não 
numa plástica exterior como acontece no rebanho: Pensar e falar pode dar formar ao 
sentimento e à vontade93. 
Segundo Joseph Beuys a existência torna-se magnífica e o seu conceito 
ampliado de arte converte-se num acto “legislador” uma vez que agora a arte poderia 
mostrar o retomar conexões com o sentido evolutivo. A arte de Beuys e 
consequentemente a sua doutrina da plástica social encontra-se ligada à vontade de 
poder de Friedrich Nietzsche. Da religiosa verdade moral à descoberta da mentira. A 
moral que propõe valores para mascarar a vida, leva o individuo a identificar uma 
situação que propõe o nada existencial e uma vez perdidos no nada existe uma 
obrigação de tomada de decisão.  
Uma vez descoberto que tudo é vontade de poder, todos são obrigados a tomar 
posições, já não existe para os fracos e os falhados, a protecção moral que lhes 
forneceu a base para desprezaram e condenaram os fortes94 
Aqui reparamos no falecimento dos fracos pois a negação de uma luta leva-os ao 
fixamento de preconceitos morais tornando-os mais destrutivos e contrários à vida95. 
                                                 
93 Heiner Stachelhaus – Joseph Beuys…p.76. 
94Gianni Vattimo, – Introdução a Nietzsche. Lisboa: Editorial Presença, 1990.p.78  
95 ibid:ibidem 
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Nietzsche utiliza elementos fisiológicos para proceder à tomada de decisão: força - 
fraqueza, saúde - doença, actividade -reactividade e criatividade - ressentimento. É 
precisamente neste último ponto, criatividade – ressentimento, que podemos identificar 
um outro cruzamento entre Beuys e Nietzsche. 
Beuys na sua famosa expressão, anteriormente explicada, Cada Homem um 
Artista demonstra que todos os indivíduos possuem faculdades criativas e apenas as 
teriam de reconhecer e aperfeiçoar. Esta faculdade humana é comparada ao princípio de 
ressurreição que devia tornar-se activo e palpitante, que fomente a vida alma e espírito.  
A vontade de poder associa-se à criatividade uma vez que esta é consequência 
das forças activas constituindo uma escolha positiva em relação ao nada que o ser 
enfrenta: Necessitamos de buscar a vida perfeita onde esta é menos consciente quer 
dizer: lá onde ela menos se apercebe da sua lógica, das suas razões, dos seus meios, 
das suas intenções, da sua utilidade96. É reconhecido, por parte do filosofo, o grande 
potencial artístico do individuo associado a vontade de poder e consequentemente à 
definição da vida97 uma vez que esta é essencialmente apropriação, ofensa, sujeição do 
que é estranho e mais fraco, opressão, dureza, imposição de formas próprias, 
incorporação e, no mínimo e mais comedido, exploração … a vida é precisamente 
vontade de poder98. 
Seguindo a argumentação de Danilo de Carvalho, o conhecimento surge de uma 
urgência vital interior, da exigência da vontade de poder. Aqui é encontrado o carácter 
criador e interpretativo da vida portanto é fácil compreender que o homem, enquanto 
aquele que conhece, é um artista99. O autor adianta ainda que se a vida é uma constante 
interpretação é metaforicamente falando, arte e, por consequência, só pode ser 
justificada como tal esteticamente, isto é a justificação estética da existência. Neste 
aspecto, é sublinhada a ideia de que o indivíduo tem a possibilidade de lidar com a sua 
verdadeira realidade, compreendendo o vazio a que estava sujeito ao crer, por exemplo, 
em entidades superiores: ao pensar a vida como interpretação, isto é, ao pensar a vida 
como arte e propor a justificação estética da existência, desloca o pensamento de 
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abstracções vazias e imaginarias para o real, para o físico, para o corpo repleto de 
vida100 
O pensamento de Beuys acerca da criatividade conduz-nos ao que o artista 
nomeia de conceito ampliado de arte articulado com uma concepção antropológica, isto 
é, todo o organismo social. Só assim, segundo o artista, seria atingida a liberdade. A 
criatividade será então a ciência da liberdade, isto é, o conhecimento da libertação do 
ser. Todo o ser terá de se experimentar e reconhecer. É esta também a premissa 
adjacente ao pensamento de Friedrich Nietzsche. Através do acto criador, cada ser 
humano pode tomar parte como devera tomar parte ma transformação do corpo social, 
operando a transmutação. 
 A vontade de poder tem na sua origem a relação entre as forças impulsionadas 
por uma fisiologia, isto é o impulso. A necessidade de ser aquilo que se é sem qualquer 
falsa aparência moral. Existe aqui uma proximidade entre Joseph Beuys e outro dos 
elementos essenciais ao seu pensamento: o impulso de Nietzsche conduz-nos ao sentido 
do conceito de gordura em Beuys. O instinto é a vontade interior de ser aquilo que se 
sente que é, é a constante sensação que deseja ser real. A gordura, um material com 
poderes curativos na obra e na vida de Joseph Beuys, apresenta-se como elemento 
flexível e essencial à plástica social: pode-se trabalhá-la com calor ou então derretê-la 
completamente. Pode-se deixá-la voltar a enrijecer, ou seja, exibi-la ao calor e ao frio 
como princípio dentro da plástica social. Pode-se amontoar a gordura e dar-lhe 
forma101. É este que deve ser o princípio do ser: o instinto como gordura. É a faculdade 
fisiológica, o instinto, que nos molda, que nos torna gordura. O ser humano deve ser frio 
ou quente e modificar-se conforme a temperatura do seu instinto e nunca deixar que 
esse parta de forças exteriores. O impulso deverá ser gordurento e escorregar pela vida 
deixando-o ganhar forma enquanto desliza pela existência humana.  
Tanto Nietzsche como Beuys vêem na arte um caminho para a superação da existência. 
Se Nietzsche vê nela a tarefa suprema da vida compreendendo que ela é uma mentira 
verdadeira, Beuys encontra nela uma especial característica: necessito construir um 
mundo autenticamente diferente onde a ideia de arte tenha uma função especial que 
esteja relacionada com o conjunto da sociedade.102Beuys descobre na arte o carácter 
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verdadeiro do indivíduo tal com Nietzsche assim o deseja. Como Duchamp também já 
referira: eu creio que a arte é a única forma de actividade pela qual o homem se 
manifesta enquanto verdadeiro indivíduo103.  A ideia de Beuys de que todo o homem é 
um artista vai ao encontra da noção fisiológica do arte que abarca o carácter orgânico. 
Se a fisiologia é a ciência da vida, a arte é a ciência da liberdade. 
Ao falar de arte, Beuys refere sempre o indivíduo e a sua situação no conjunto 
da humanidade vendo a necessidade das forças activas agirem para que a arte não se 
trate de uma força reactiva: necessitamos de relações mais profundas com as forças do 
indivíduo e da sociedade. Veja que há uma necessidade inevitável de acção104. O 
indivíduo necessita de sujar as mãos com a realidade, isto é, precisa de enterrar-se no 
lixo da sua existência propondo à arte tornar-se o desterro ou a fossa da civilização onde 
esta reclama uma reciclagem do indivíduo, conferindo ao carácter obscuro um tom 
dourado de vitória.  
 É uma justificação estética da existência105. A arte não nos traz a subtileza da 
bela forma, da beleza, isto é, o sentimento de calma que o individuo atordoado 
necessita. A arte em que a mentira se santifica. 
Quais os que se mostrarão mais forte? Os mais moderados, os que não têm necessidade 
de dogmas externos, os que não somente admitem, mas amam também uma boa parte 
de acaso, de contra-senso. Os que podem pensar no homem, reduzindo 
consideravelmente o seu valor, sem que se sintam, por isso, diminuídos ou 
enfraquecidos: os mais ricos em relação à saúde, aqueles que estão à altura da maior 
desgraça e que por isso mesmo, não temem a desgraça homens que estão convictos do 
seu poder e que, com uma altivez consciente, representam a força à qual o homem 
atingiu.106 
 De facto a arte é o modelo da vontade de poder mas existe uma contradição pois 
a posição nietszcheana defende uma arte que não tem esperança de que seja ela a força 
que pode nos fazer sair da decadência,107 isto é, uma arte sem finalidade. A arte em 
Nietzsche é a única força capaz de suportar a existência mas somente a arte que não 
demonstra o sentido de decadência do sujeito, ou o descontentamento e ressentimento. 
                                                 
103 Marcel Duchamp – Engenheiro do Tempo Perdido – entrevistas com Pierre Cabanne. Lisboa, 
Portugal: Assírio & Alvim, 1990, p.185. 
104 Joseph Beuys – Cada homem um artista... p.27. 
105 Friedrich Nietzsche citado por Gianni Vattimo, – Introdução a Nietzsche…p.84. 
106 Friedrich Nietzsche – Vontade de Potência… p.8. 
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O filósofo não vê na arte o objectivo de tranquilizar as paixões através de uma 
explosão momentânea nem acalmá-las mediante uma experiência da superior 
racionalidade 108. 
É necessário compreender que Joseph Beuys, tal como outros artistas mencionados 
anteriormente, produzem segundo uma necessidade interior, um impulso. Não é um 
falso sim que se nega duplamente. É uma demonstração de Que tenho eu culpa de ser 
um miserável?  
Em Beuys, apesar do Super-Homem celebrar o simples facto de viver, existem 
factos que não proporcionam uma visualização completa da existência. Trata-se não do 
ser moral mas sim de uma espécie de niilista que está mais perdido do que qualquer 
outro niilista. É o perdido mais perdido dos perdidos pois não compreende nada acerca 
da sua existência. Existe o niilista activo, que valoriza a vida pelo facto de existir, o 
reactivo que acredita na salvação através de um mundo divino e ainda um niilista neutro 
que não valoriza a vida nem está preso a divindades e o seu caminho encontra-se em 
aberto baloiçando porque os seus sentidos fisiológicos se encontram desligados. 
 A actividade artística vai ocupar-se deste ser pois funcionará como um 
catalisador do instinto desconectado. Aqui a figura do super-homem apresenta-se como 
um falso ser reactivo misturando-se com a espécie dos seus falsos iguais para encontrar 
os verdadeiros neutros desprendidos da fisiologia do seu ser. Tal como a beleza no 
sentido trágico de Nietzsche é criada artificialmente, Beuys falsifica a sua força.
 Recusa-se o artista ressentido criando a possibilidade de celebração da vida. A 
criatividade de construir o caminho para de seguida, depois da tomada de consciência da 
sua essência, o ser neutro poder desconstruir este caminho reactivo de “repescamento” 
para finalmente agir como um verdadeiro ser activo orgulhoso do seu ser. É a 
transmutação de valores através da tarefa da arte. 
 A arte continua a ser a actividade suprema pois a sua figura não impõe o impulso 
a seguir tal como a moral religiosa fazia. Ela fornece pistas catalisadoras ao ser 
suspenso. O super-homem nesta concepção é um profeta que não grita verdades apenas 
demonstra o caminho certo de morte fisiológica se o indivíduo não tornar a sua 
existência válida.   
A expressão Todo Homem é um Artista expressa as forças reactivas falsas que 
têm o poder de agir – a criatividade, a arte como mentira verdadeira. Não será esta a 
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concepção que a arte trágica de Nietzsche evoca? Uma celebração da existência que 
permite ao sujeito sentir o seu instinto apagado pela atrofia existencial, pela suspensão 
da alma? 
 O artista não tenta tranquilizar as paixões nem os medos, muito menos 
racionalizar o instinto. Apenas através da criatividade se constrói uma interpretação do 
real capaz de transmitir a existência, o verdadeiro instinto. É a vontade de poder e o 
instinto gordurento que proporcionarão a celebração existencial do indivíduo. 
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Conclusão   
 
 
 
 
  
 
Associando Joseph Beuys e Friedrich Nietzsche encontramos uma plataforma de 
extrema consciência de que a arte e a existência deveriam coexistir. Se, por um lado, 
encontramos uma preocupação por parte do filósofo em libertar a realidade, por outro 
lado temos o pensamento de Beuys no qual através da arte deveria ser possível pensar o 
indivíduo em toda a sua dimensão vital criando assim o seu conceito ampliado de arte.  
 Tomando a liberdade como palavra de ordem para a construção ou orientação do 
indivíduo, ambos constroem um pensamento em torno da plástica social. O filósofo luta 
contra o carácter falso da humanidade e o artista acredita que activando o seu carácter 
criativo atingirá a autonomia desejada. 
Graças ao esbatimento de fronteiras e a noções como a vontade de poder, super-homem, 
plástica social, gordura e a transmutação de valores é possível a construção de um 
ponto de partida para a criação e conquista da autonomia do sujeito enquanto ser social 
complexo.  
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